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I. INTERPRETAREA - ACT DE RECREARE 


1. INTERPRETAREA - TRANSPUNERE SONORÁ A PARTITURII 


O lucrare muzicalá, odatá terminatá, este o simplá partiturá, mai voluminoasá 
sau mai restrânsă, între coperţile căreia sunt adunate trăirile unui om, gândurile lui, 
ideile lui transpuse în note muzicale şi diverse semne convenţionale. Ea nu poate fi privită 
asemenea unui tablou sau citită ca un roman, transmitándu-ti aceleaşi senzații şi 
stări sufleteşti, ea este doar virtual o operă de artă, al cărei sens îl cunoaşte doar 
autorul şi pe care i-l pot intui numai cei iniţiaţi în citirea vizuală a unei partituri. 

“Dacă privim operele sub aspectul purei lor realități, spune Martin 
Heideger, şi nu alterăm prin nici o proiecţie această realitate, atunci vedem că 
operele ne stau dinainte tot atât de natural pe cât ne stau lucrurile înseşi. Tabloul 
atârnă pe perete exact ca o puşcă de vânătoare sau ca o pălărie .... Cvartetele lui 
Beethoven stau în depozitele editurii asemeni cartofilor în pivniță ... Opera de artă 
este, desigur, un bun confecționat, însă, pe lângă ce spune lucrul ca atare, ea mai 
spune şi altceva: ea este o alegorie”.! Ea devine operă de artă viabilă, vine în 
contact cu cei cărora le este destinată, numai în procesul transpunerii ei sonore 
vocale sau instrumentale - de către interpret sau interpreți. 

A interpreta o lucrare muzicală înseamnă deci a transpune sonor, 
auditiv, întreaga gamă de idei, trăiri şi sentimente înserate de compozitor în 
paginile ei, înseamnă în fond a o recrea, de data aceasta însă sonor. Interpretul 
este cel care insufleteste lucrarea muzicală, este elementul de legătură între creator si 
receptor, între compozitor şi public, astfel că soarta unei lucrări depinde de acesta, de 
modul cum el a înțeles lucrarea şi cum reuşeşte s-o redea. Interpretul trebuie să înțeleagă 
până în cele mai mici detalii conţinutul intim, afectiv-emotional al lucrării muzicale 
şi să-i dezvăluie imaginile ce se ascund în ea. Pentru aceasta măiestria tehnică nu 
este suficientă. Este nevoie de imaginaţie creatoare, de gândire creatoare. 

“Opera compozitorului este pentru orice interpret o Galatee care se cere 
insufletitá, dar sunt destul de rari cei ce izbutesc a deveni Pygmalioni ai 
interpretării. lată menirea superioară a oricărei interpretări: nu a reproduce, ci a 
însufleți partitura, căci, lipsită de un tălmaci pătrunzător şi elocvent, ea rămâne, 
chiar în condiţiile realizării sonore, o neatrăgătoare literă moartă.” 


2, RESPECTAREA CU STRICTEŢE A PARTITURII — CONDIŢIE 
SINE QUA NON A INTERPRETARI 


“Notele nu sunt suficiente, spune Karajan, pentru a dezvălui spiritul unei 
capodopere. Dar pentru a citi printre rânduri ai nevoie în egală măsură de respect 
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absolut al textului, cát şi de facultate ie de a resimți mişcările cele mai 
e singure nu sunt în stare să le exprime. a 

Se SEH a este vorba de vreo modificare a partiturii, a notelor şi 

semnelor, a indicatiilor autorului, e vorba de o traducere stricto-senso a el dar prin 

viziunea interpretului. * YE. 

Respectarea cu strictețe a partiturii este 0 condiție sine qua non a 
interpretării. Dar a te rezuma la reproducerea exactă a textului muzical nu înseamnă 
interpretare. În limitele riguroase ale partiturii, interpretul trebuie să ajungă la 
marile idei ale operei muzicale, să-i descopere sensurile, să intuiascá crezul autorului. 

“Orice artist cunoaşte marele adevăr conform căruia ştie cât de ucigătoare 
poate fi litera unui text şi cát de înălțător şi plin de har poate fi spiritul acestuia.” 

“Adevărata şi singura noastră religie — scrie Dinu Lipatti — unicul nostru 
punct de sprijin, de nezdruncinat, este TEXTUL SCRIS. Nu trebuie niciodată să 
gregim față de acest text ... CREDINȚA NOASTRĂ, EVANGHELIA NOASTRA. 
Trebuie să-l studiem, să-l asimilăm, să-l confruntăm cu mai multe ediții, pentru ca 
în cele din urmă să fie pusă în lumină acea imagine care să corespundă cu cea mai 
mare fidelitate gândirii iniţiale a creatorului. 

Odată acest lucru bine statornicit, nu trebuie să uităm că textul, ca să-şi 
trăiască propria lui viaţă are nevoie să capete propria NOASTRĂ viaţă şi întocmai ca şi 
când ar fi vorba de o clădire se cuvine să punem pe temeliile de beton ale scrupulozitátii 
noastre faţă de text tot ceea ce are nevoie o casă pentru a putea fi terminată, adică: 
avântul inimii noastre, spontaneitatea, libertatea, diversitatea sentimentelor etc XR 

“Când te gândeşti cá majoritatea muzicienilor vor să fie compozitori în 
compoziţiile altora, afirma Arturo Toscanini”*. 

S-ar putea trage concluzia că numai execuția muzicală realizată sau 
condusă de compozitorul însuşi ar putea fi cotată drept interpretare ideală, ea 
singură putând reliefa absolut toate intenţiile acestuia. Afirmația aceasta este 
adevărată parțial, poate mai mult în epocile trecute, până în Romantism inclusiv, 
când nu exista dihotomia compozitor — interpret. Chiar şi atunci, dar mai ales în 
zilele noastre, când cele două profesiuni sunt distincte ca formaţie, pregătire şi 
practică, partialitatea adevărului este confirmată de viața muzicală. 

“Interpretul cu deosebită intuiție înțelege uneori opera mai bine decât 
compozitorul. El nu are în general asupra interpretului decât poate avantajul de a-şi 
cunoaşte mai bine piesa, nu si pe acela de a fi la fel de antrenat în recunoaşterea 
valorii si eficacitáfii în execuţie a fiecărui element dintr-o construcție muzicală. Tot 
astfel cum se întâmplă câteodată că unii oameni detectează calitățile bune sau rele 
ale unui copil mai repede si mai precis decât înşişi părinții” 

SE d tibia Contemporană, uneori interpretul este mai important decât 
pozitorul aceleiași lucrări, rolul său fiind definitoriu în realizarea auditivă a 
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lucrării. Aga se întâmplă în lucrările aleatorice, unde compozitorul lasă la aprecierea 
interpretului anumiți parametri ai construcţiei muzicale ca: înălțimea sunetelor, 
durata notelor, forma, dinamica, tempoul, timbrica sau amplasamentul scenic cu 
efecte acustice diferite: K. Stockhausen — Mixtur, S. Bussotti — Sette Foglie, G. 
Ligeti — Volumina. În alte lucrări, precum Circles de L. Berio, Black and White de 
Rr. Donatoni, Three Dimension de S. Brindle, improvizatia ocupá un loc important. 

Creativitatea interpretilor este pusă la grea încercare în partiturile grafice: 5 
pieces for David Tudor de S. Bussotti, Stripsody de Berberian sau în partitura text: 
Aus den sieben Tagen de K. Stockhausen. 

Indicatiile autorului trebuiesc înțelese, trebuiesc gândite la modul “de ce 
aşa şi nu aşa”. Interpretul trebuie să înțeleagă intențiile compozitorului, să se 
identifice cu opera şi creatorul ei şi să-i dea viață ca şi cum ar fi propria lui lucrare. 

“Nu, nu este un sacrilegiu să te identifici cu creatorul unei capodopere, 
spune G. Enescu. Dimpotrivă, este o iluzie care-ţi îngăduie să te contopeşti mai 
bine cu magicianul al cărui interpret eşti; şi este un lucru destul de uşor, atunci 
când trăieşti într-un vis neîntrerupt. Eu, care nu încetez a mă visa în tovărăşia 
marilor dispăruţi, dacă nu m-aş transporta cu gândul în veacul al XVIII-lea, atunci 
când execut o sonată de Bach şi dacă nu m-aş crede Beethoven când atac sonata 
*Kreutzer", am impresia că nu le-aş putea reda aşa cum trebuie”, 

Acest lucru implică strádanie pentru a pătrunde cât mai adânc în individualitatea 
creatorului. Interpretul trebuie să cunoască epoca în care acesta a trăit, condiţiile 
social-istorice în care şi-a zămislit opera şi în speță lucrarea respectivă, să-i 
cunoască viața şi elementele biografice ce şi-au pus amprenta asupra creației. 

“În orice compoziție trebuie să tii seama de individualitatea şi tendințele 
autorului, spune G. Enescu într-o scrisoare către Jehudi Menuhin. Citeşte-i biografia, 
observă cu minutiozitate trăsăturile caracterului său, încearcă să-i pătrunzi intențiile, 
pentru a înţelege ce constituia compoziţia pentru el însuşi şi ce anume dorea el să 
exprime prin ea altora. Pătrunde-te adânc de ideile şi sentimentele lui şi tinde să le 
transmiti ascultátorilor, fácánd abstractie de persoana ta, folosindu-ti talentul si 
cunoştinţele într-un singur scop: acela de a exprima just idealul autorului.” 


3. POLIVALENTA INTERPRETĂRILOR 


Limbajul muzicii, mai convenţional şi mai specific decât al celorlalte 

arie, permite interpretări diverse ale aceleaşi lucrări de către interpreţi diferiți. 
Partitura nu-ți indică totul, scrisul muzical nu a ajuns la perfecțiune. Cât înseamnă 

scurtarea unei note cu punct deasupra? Acest staccato poate fi mai mult sau mai 
Puțin scurt, mai mult sau mai puţin accentuat, poate să fie grațios sau impertinent; 
hotărât sau cenugiu ... ori să aibă altă culoare.”? Cât de puternic trebuie să sune 
a de forte sau cát de încet piano, cât de mult se grăbeşte tempoul in cazul 
celerando — ului sau se ráreste în cazul rallentando — ului, cát de liber este tempo 
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rubato? La toate aceste întrebări răspunsurile variază de la interpret la interpret şi 
sunt în dependenţă de modul cum înțelege el muzica, de sensurile depistate. th 

Dincolo de polivalența semnelor grafice în reprezentarea scrisă a unei lucrări 
muzicale, sensul însăşi al unei creații muzicale este ; polivalent. Compozitorul 
transmite un mesaj, o idee, o stare, din care interpreții cu pregátiri diverse, cu 
orizonturi diverse, cu gândiri diverse pot extrage semnificații diverse, uneori altele 
decât cele urmărite de compozitor şi care rămân totuși viabile în orizontul estetic. 

O lucrare muzicală odată încheiată ca proces componistic se desprinde de 
autorul ei, devine autonomă și se recreează de fiecare dată în viziunea unui nou interpret. 
În trecerea timpului, polivalenta de sensuri a unei lucrări muzicale apare si mai 
evidentă. În fiecare epocă, fiecare generaţie descoperă noi sensuri, noi semnificaţii, 
mereu alte surse de încântare. Fiecare dirijor, în cazul aceleiaşi compoziții, reliefează 
una sau alta dintre laturi, nuanteazá un anumit aspect al mesajului componistic. 

Acest lucru se explică prin gradul diferit de înțelegere a conținutului 
emoţional al lucrării, de depistare a sensurilor ei, prin diversitatea unghiurilor din 
care poate fi privită o lucrare. Mai mult, uneori, în viziunea aceluiași interpret, 
aceeaşi lucrare poate căpăta interpretări diferite. Sensul unei opere se modifică în 
timp în funcţie de noi factori surveniti în orizontul estetic general, în orizontul 
estetic al interpretului, în evoluția gândirii şi pregătirii muzicale a acestuia. 
Interpretarea fiind un act de creaţie lasă cale deschisă viziunilor şi trăirilor 
subiective ale interpretului. Ea este viabilă când interpretul se dăruie cu 
generozitate, când pune în interpretare propriile gânduri şi trăiri, propriile vibrații, 
retrăind opera după propria-i simtire. 

“Fiecare tălmăcire a operei de artă se singularizează şi este ireversibilă.» 
In acest fel interpretarea este ferită de rutină şi de şabloane. Niciodată nu trebuie să 
cauţi să copiezi interpretarea altuia. Ea iti poate servi doar ca model de inspirație, 
dar interpretarea unei opere de artă trebuie să fie rodul gândirii tale, a trăirilor tale 
în raport cu conținutul de idei şi sentimente transcris de compozitor în paginile 
partiturii sale, dăruirea ta totală, vibrația ta la unison cu compozitorul. Primejdia 
imitării in interpretare este sesizată de Camille Saint — Saéns: “Orice mare artist 
vine cu procedee noi; ele intră în domeniul public şi fiecare are dreptul, chiar 
datoria de a le studia, de a se folosi de ele ca de o hrană, însă aici trebuie să se 
oprească imitatia. Dacă modelul este urmat pas cu pas, dacă nu îndrăzneşti să te 
depărtezi de el, eşti condamnat la neputinţă, pentru că n-o să realizezi niciodată 
decât lucrări artificioase, lipsite de viaţă si de ecou.” "! 

“În exprimarea muzicii, spune G. Enescu, nu căuta decât exact ceea ce este 
în interiorul tău sufletesc.” 

Interpretarea este convingătoare numai când tu însuţi eşti sincer convins de 
sensul muzicii, “Dacă tu însuţi nu trăieşti şi nu simţi ceea ce cánti şi ceea ce joci pe 
scenă, spune Al, Vlahuță, cum vei putea oare crede că vei stârni înțelegere si 
simtire în rândurile celora ce te ascultă si te văd pe tine." K. Stanislavski spunea: 
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“Când veţi ajunge in artă la convingerea pe care o pun copiii în jocurile lor, veți 
mari artişti.” | Ce | 

Numai în acest fel interpretarea devine viabilă şi numai atunci când reuşim 
să facem auditorul să înțeleagă motivaţia noastră, sensul gândirii şi trăirii noastre, 
şi prin aceasta sensul lucrării interpretate, când reuşim să-l facem să vibreze în 
unison cu noi şi cu compozitorul. 


4. RESPONSABILITATEA INTERPRETULUI 


Interpretul are o considerabilă răspundere pentru modul cum întelege 
publicul lucrarea compozitorului. E] este cel de-al doilea creator al unei Încrâri 
muzicale iar aportul său în acest sens nu trebuie subapreciat. 

*Schónberg a cunoscut, sub acest aspect (al interpretării) una dintre cele 
mai dureroase experiențe. Câtă furie şi batjocură ieftină nu s-au revărsat asupra 
muzicii lui în numele lipsei de conținut, pusă de adversari în legămră cu caracterul 
ei modern. Aproape nimeni nu se gândea însă că la mijloc ar putea fi si 
nepriceperea interpretului de a descoperi esența acestei muzici”. ^ 

Terorizat de gândul că sensul creației sale poate fi denaturat “Debussy se 
întreba cu o premeditată ingenuitate: cum, există oameni care scriu muzică, oameni 
care o editează şi pianişti care fac ce vor din ea?” 

Vorbind despre dirijorii care fac uneori concesii cântăreților ^de dragul 
cărora îngăduie fermate, transpozitii şi mai cu seamă aplică tăieturi acolo unde 
aceştia le doresc”, Richard Wagner sesiza: “norocul e că tocmai datorită acestor 
cântăreți cu toane dar cu instinct se salvează uneori o interpretare”. 

Pentru dirijor procesul interpretării este ceva mai complicat căci e] este, aşa 
cum afirmă Sergiu Celibidache “executorul testamentar al compozitorului”. lar mai 
departe spune: “Atunci când dirijez eu nu fac muzică. Eu creez condiţiile pentru ca 
oamenii să poată transcende sunetul ... Când mă aflu în fata orchestrei, eu sunt ca 
un sculptor în fata unui bloc de piatră”. 

Odată însuşită lucrarea muzicală, odată înțeles sensul ei şi individualitatea 
creatorului, dirijorul va trebui să facă pe corişti să înțeleagă la rândul lor şi să simtă 
ceea ce interpretează, să le creeze o imaginație activă, menită a adânci sensul de 
gândire a conținutului. Interpretarea propusă de dirijor trebuie să întâlnească 
audiența coriştilor, iar aceştia trebuie să fie convinşi de justeţea concepției 
interpretative a dirijorului. Aceasta presupune o anumită comuniune sufletească, 
secondată de capacitatea unitară de trăiri emoţionale, o omogenizare spirituală a 
tuturor interpretilor, coristi şi dirijor. 

Lipsa de adeziune faţă de o lucrare muzicală, cauzată de neintelegerea ei de 
către coristi sau dirijor, va avea repercursiuni nefaste asupra traducerii ei sonore. 


ie K.Stanislavski- Munca actorului cu sine însuși, E.S.P.L.A,1955, p. 270. 
G. Bălan — Op. cit., p. 248. 
5 G, Bălan — Op. cit., p. 220 
i R. Wagner — Op. cit., p. 51. 
KI. Umbach — Celibidache, celălalt maestru, Ed. Vivaldi, Bucureşti 1998, p. 53 


Este mai bine si mai cinstit ca, atunci când o compoziție este străină simtirii si 
gândirii noastre sau a corului, să renunțăm la ea. Actul interpretativ trebuie să 
prilejuiască bucurie artistică interpretului: cor sau dirijor. Aceasta nu înseamnă 
linia minimei rezistențe ci preocupare constantă pentru aprofundarea unei partituri 
pentru înțelegea sensurilor ei. 

“Interpretarea nu poate fi decât act de gândire muzicală, de ordonare logică a 
elementelor cu care operează aceasta (tot așa cum vorbirea ar trebui să fie totdeauna 
rezultatul unei prealabile şi adecvate ordonări de noțiuni). Imaginea construită de 
artist în timpul studiului precede în actul execuției imaginea materializată, aşa cum 
umbra ne precede trupul când soarele luminează din spate."'? 

Actul interpretativ este aşadar un proces complex ce implică cultură 
generală şi de specialitate, gândire profundă, concepție clară, sensibilitate, 
sinceritate, emoție creatoare. Pe de altă parte mai trebuie avut în vedere şi un alt 
lucru sesizat de Constantin Silvestri: “Oricât de buni ar fi instrumentiştii, oricât de 
bună ar fi orchestra, piesa, interpretarea, trebuie să se aşeze, să se stratifice; altfel, 
la concerte ai de-a face cu foarte bune ... citiri şi imitații sărace în expresie, cu o 


paletă redusă.” 
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II. ELEMENTELE LIMBAJULUI MUZICAL IN PROCESUL 
INTERPRETATIV 


1. MELODIA - PRINCIPALUL ELEMENT AL EXPRESIEI MUZICALE 


Gândirea şi trăirea afectivă a interpretului, în raport cu lucrarea muzicală este 
condiţionată în primul rând de sensul expresiv al elementelor limbajului muzical. 
"Melodia este cea care ne dezvăluie, înainte de toate, conținutul emoțional 
şi atmosfera muzicii. Faptul că ea este purtătoarea atâtor sentimente, trăiri şi idei, 
face ca ea să fie elementul cel mai expresiv a muzicii. “Fără melodie — spune loan 
D. Chirescu — elementul conducător şi baza limbajului muzical — cântecul nu se 
poate întipări în mintea si sufletul auditoriului, iar fără măiestrie, nu putem conferi 
cântecului valabilitate.» 
Iar Richard Wagner scria: “Doar adevărata receptare a melodiei dezvăluie 
măsura exactă. Nu mă sfiiesc să afirm că dirijorii noştri nu înțeleg nimic din 
melodie. Muzica este un domeniu abstract, ceva între gramatică, aritmetică şi 


gimnastică plutitoare, ea cerând suflet şi minte deopotrivă.” 


11. Raportul text-melodie, factor esenţial în interpretarea muzicii 
corale 


Descifrarea sensului expresiv al melodiei, în muzica corală, depinde, în 
primul rând, de raportul dintre text si melodie, raport ce trebuie privit din trei 
puncte de vedere: 

a) În ce mod se reflectă muzicalitatea limbii în melodie; 

b) Concordanta între sensul textului şi sensul expresiv al melodiei; 

c) In ce măsură melodia adânceşte sensul textului. 

Să încercăm o analiză mai detaliată a acestor aspecte. 

a) Muzicalitatea limbii, muzicalitatea cuvintelor, este determinată de 
sistemul fonetic şi gramatical al limbii şi în primul rând de_modalitatea de 
organizare a picioarelor ritmice, de ritmul limbii. Din acest punct de vedere există 
limbi în care organizarea picioarelor ritmice are la bază factorul durată, accentul 
cantitativ, accentul ritmic, dat de silaba cea mai lungă: greaca veche, latina, 
germana, engleza şi limbi în care organizarea picioarelor ritmice este dată de 
factorul intensitate, accentul dinamic, respectiv limbile romanice şi slave, 

Ori, cum nu există două limbi identice ca sistem de organizare fonetică şi 
gramaticală, nu există nici două sisteme de versificatie identice. Transpunerea muzicală 
a versurilor trebuie, în fiecare limbă, să respecte sistemul de versificatie, să realizeze o 
perfectă concordanță metro-ritmică. Spre exemplu, în limba engleză silabele 


e A BI pi Aie a 
SD Petecel — Ioan D. Chirescu, in “Muzicienii noştri se destăinuie”, Ed. Muzicală, Bucuresti, 1990, p. 20, 
R. Wagner — Despre Dirijat, în “Geniul colectivitüjii", Ed. Muzicală, Bucureşti, 1983, p. 43. 


accentuate se succed la intervale regulate de timp, indiferent de numárul silabelor 
neaccentuate dintre ele, astfel cá silabele neaccentuate se pronunță mai repede sau 
mai lent în funcţie de numărul lor. Acest fapt conferă o muzicalitate aparte limbii. 

În limba maghiară accentul tonic cade întotdeauna pe prima silabă, în 

limba polonă pe penultima iar în limba franceză accentul tonic cade întotdeauna pe 
ultima silabă, ceea ce implică o suprapunere corespunzătoare a accentelor metro- 
ritmice ale melodiei. 

În structura unei limbi accentul tonic al cuvântului poate avea roluri diverse: 

- de delimitare a cuvintelor prin reliefarea unei silabe; 

- rol sintactic; Acelaşi cuvânt poate avea sensuri diferite în funcție de 

locul accentului: modéle si modele, copii şi copii, torturi şi torturi, 
Operă şi operă, pără şi pară etc. 

- rol stilistic, de expresivitate. Accentul reliefează un cuvânt din propoziție 

sau frază, cuvânt ce capătă sens expresiv şi dă sens propoziției sau frazei. 

Ritmul versului, cadenta lui şi rima modelează limba, conferindu-i muzicalitate. 

În al doilea rând, vorbirea fiecărui popor are anumite caracteristici intonationale, o 
anumită linie cu inflexiuni intonationale. Spre exemplu, în limba engleză intonatia 
coboară în propozițiile enuntiative, imperative, exclamative şi urcă in enumerări, 
rugáminti, propoziții interogative generale. La fel stau lucrurile si în limba germană. 

În general felul de a vorbi este când mai înalt, când mai grav, când mai 
tare, când mai încet, când liniştit şi curgător, când agitat întrerupt. Ori, cum muzica 
s-a născut prin prelungirea intonatiilor vorbirii, se poate constata în melodiile 
populare preferința fiecărui popor pentru anumite intervale, reflectând tocmai 
această concordanță între muzicalitatea limbii vorbite şi melodie. Folclorul muzical 
românesc, spre exemplu, preferă intervalele de secundă mare, terță mică şi cvartă 
perfectă. În alte limbi, spre exemplu vietnameza, “mărimea intervalului muzical, ca 
şi direcția ascendentă sau descendentă, contribuie la înțelegerea sensului cuvántului".? 

De altfel în limbile ce utilizează cuvinte monosilabice — chineza, 
vietnameza, japoneza, coreeana — intonatia silabei schimbă sensul cuvântului. 

“Noi suntem totdeauna predispuşi să vorbim în ton minor, în opoziţie cu 
popoarele latine, cărora le place să vorbească în ton major — spune K.S. 
Stanislavski vorbind despre intonaţia rusă. Acolo unde actorul francez, la o 
exclamatie de bucurie va scoate cuvântul accentuat al frazei într-un diez sonor, noi, 
ruşii, vom aşeza astfel intervalele şi, unde e cu putință, vom luneca pe bemol. 
Acolo unde francezul, pentru claritatea intonaţiei, va lărgi fraza până la cea mai 
înaltă notă a registrului lui vocal, rusul nu se va ridica decât cu două, trei note mai 
sus, Acolo unde francezul va coborî adânc glasul, la punct, actorul rus va cobori cu 
câteva note şi asta va slăbi preciziunea punctului." 

Trebuie spus însă cá melodia nu copiază identic intonaţiile vorbirii ci 
exprimă conţinutul emoţional şi de idei asemănător cu intonatiile vorbirii. Melodia 


„tate Ie: Rae AE pg 
? Gh, Ciobanu - Raportul intre text si melod 


i ie in Muzica psaltica românească, în Studii 
Etnomuzicologie si Bizanti X 


nologie, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1979,p.258 
esti, p. 470, 


? K.S. Stanislavski — Munca actorului cu sine însuşi, ESPLA, 1955,Bucuri 
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este o intonatie mult mai bogată în raport cu vorbirea, chiar ín recitativ — forma 
melodică cea mai apropiată de vorbire. 

În al treilea rând, muzicalitatea limbii este determinată de raportul dintre 
consoane şi vocale în cuvinte. Aici trebuie avut în vedere faptul că sunetele 
muzicale se emit pe vocale şi deci o limbă este cu atât mai muzicală cu cât 
cuvintele ei prezintă mai multe vocale şi mai puţine consoane succesive. Din acest 
punct de vedere limbile slave sunt întrucâtva dezavantajate în raport cu limbile latine şi 
limba engleză, cea mai muzicală fiind limba italiană sub acest aspect. În limba 
română există un echilibru între vocale şi consoane în cuvinte, aproximativ 45,16% 
vocale si 54,84% consoane. Ordinea frecvenţei vocalelor este: E I A U ÁOÍ. La 
aceasta se mai adaugă 18 diftongi şi triftongi. În privința frecvenței vocalelor limba 
română este întrecută doar de limbile: italiană, neogreacá şi sârbo-croată. 

În limba germană predomină consoanele, fapt ce îi conferă o anumită 
duritate. De altfel în fiecare limbă există cuvinte mai puţin muzicale. Spre exemplu 
cuvântul ceh prsten - inel are cinci consoane din care patru consecutive şi doar o 
singură vocală. Cuvântul românesc strâmb are cinci consoane şi o singură vocală. 

“Dacă vocalele sunt un fluviu iar consoanele țărmul — spune K.S. 
Stanislavski — atunci acesta trebuie întărit, ca apele să nu se reverse." 

În fine, muzicalitatea limbii este determinată de coloritul vocalelor şi al 
consoanelor. Cantabilitatatea limbii italiene se datorează tocmai frecventei utilizări 
a vocalelor luminoase, deschise a şi o. Ea nu are vocalele f si d, care diminuează 
muzicalitatea cuvintelor în care se întâlnesc. Bogăția de colorit a vocalelor (închise, 
deschise, scurte, lungi) ca şi nazalizarea vocalelor vecine consoanelor m şi n 
conferă o muzicalitate aparte limbii franceze. Prezenţa a nu mai puţin de 12 vocale, 
2 semivocale şi 13 consoane sonore în limba engleză, i-au conferit acesteia, alături 
de aspectele ritmice şi intonationale expuse mai sus, o muzicalitate deosebită, fapt 
ce explică larga ei utilizare în melodiile de muzică uşoară. 

R , Frecvența unor consoane dentale: 1, d, siflante: s, tz, guturale: ch mai ales 
in poziție finală în cuvinte, dá un aspect mai greoi limbii germane si implică o 
dictie mai bună. 

„Limba română, limbă latină, asemănătoare si cu italiana si cu franceza, 
prezintă o varietate de vocale, logic distribuite în cuvinte, astfel că se bucură de o 
mare muzicalitate. Nu toate vocalele au aceeași sonoritate, Cea mai mare o au A şi 
O, Urmează U, E, I, Aşi 
. .. Muzicalitatea limbii, strânsa legătură dintre aceasta şi melodie, are 
implicaţii la traducere si explică dezacordul existent uneori între melodie şi cuvânt 
sau vers, urmare a dezacordului dintre accentele metroritmice şi accentele tonice 
ale cuvintelor rezultate din traducere, Cum traducătorul versurilor, cel mai adesea, 
hu este și muzician, găsirea cuvintelor corespondente în limba română a căror 
muzicalitate să concorde cu cea a melodiei cade în sarcina dirijorului. 

Interpretarea lucrărilor corale în limba originală ne fereşte de asemenea 
greşeli și contribuie, fără îndoială, la traducerea cât mai expresivă a partiturii 
Mie cid. MEME, A Pt 


"Kë Stanislavski — Op. cit., p. 434 


i sului textului atât de 
muzicale, având, bineînțeles, drept premiză cunoaşterea sensului textului atât de 


ătre dirijor cát şi de către coristi. ai gëtt 
3 b) Gab dintre sensul textului şi sensul melodiei este determinată 


de o serie întreagă de factori: 


l. Concordanta dintre accentul tonic al cuvântului şi accentul n 
x voncoraaánid UNU E dvi iu MM 


ritmic: 


vetro- 


Allegretto 


T.Teodorescu — Fata de păstor 


Când această coincidență nu se poate realiza, compozitorul intervine cu 
accente impuse:. 


Presto posihilc 
^ 


> E E 
$i cul- că- te pe Ja- i- ux, la rá-cea- rea ba- ni lor 


D.Cuclin — Pe hudifa armenească 


Dacă acest lucru nu a fost făcut, el trece în sarcina dirijorului in interpretare. 


2. Concordanta dintre accentul expresiv — accentul tonic al cuvântului cu 


expresivitatea cea mai mare în propoziție — si culminatia melodică — punctul cel 
mai proeminent al tesáturii melodice, cel mai emotional din fraza muzicală: 


Si mu- rind fn- ti- ne -  res-te  Soa-ro-le de dra-gul ei 


M.Negrea — Pástorita 


Dacă în exemplul de mai sus cuvântul sóarele, purtător al accentului 
expresiv sau patetic a fost plasat de Martian Negrea în punctul culminant al 
melodiei, nu acelaşi lucru se întâmplă. în exemplul de mai jos cu cuvântul 
zbucneşte, purtător al accentului expresiv, Lipsa acestei coincidente se suplineste 
printr-o gradare dinamicá a melodiei spre accentul patetic: 


D.G.Kiriac - Morarul 
10 


3. Concordanta dintre punctul culminant al textului literar si punctul 


culminant al lucrării muzicale: 


Andante 


V.Munteanu — Vis de țară 


Interpretativ, desfăşurarea muzicii spre punctul culminant se face treptat, 
cu mare putere de sugestie şi încordare interioară. 

4. Concordanta dintre sentimentele şi ideile ce le exprimă textul şi sensul 
melodiei, sentimentele şi imaginile pe care le degajă aceasta. Spre exemplu, o 
melodie ce se desfăşoară în mişcare treptată, cu o ritmică egală convine cel mai 
bine sentimentului de linişte sufletească umbrită de o uşoară melancolie: 


Andante dolce e molto cantabile 


V.Spătărelu — Floare albastră 


o melodie asemănătoare dar în mers coborátor capătă o nuanță mai 
accentuată de tristețe: 


G,Costeley — Mignonne, allons voir si la rose 


i o melodie cu salturi mari si un ritm punctat creează imaginea agitatiei, a 
neliniştei: 
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Allegretto quasi andantino 


Doch end - lich ward dem Die - be die- -Zeit zu 


EE esst 
Ç ee eg meng Gem 3 5g y WEE ma Jw HL 2099 ee Rp ` gem ML gegen e 

1 BEE NEE KE DGD EI EE DE EE DEE ES GE AR e mm pe (e mp y eem "P ES eng al 
AD Ca (ILLO p DEZCZI 8 EE Y Eet DEE Coen C ca Emtee Eer ai EE EEY. EZE o KEE, m 


ich es ge - dacht so 


-— Á——— EREI E OTA a € E PRE —P— Iron 
oum Leen reem UN 8 CR D D "EH ID E D SCENE SANE GENS 8 NUTS PE ` „GREA ester 
f. EE E ECE DES Cen Ce SEL be LII SI Fee E EEN GE 4 D DIEN LLJ P EG ES Een 1 gem meme 
N A CN a i Cu) Ee! a E Ee AEN L Een Y E, Ent 


Er macht das Bäch - lein tükkisch ` trü-be ^ und eh 


zuck-te sei - ne — Ru-te das Fisch- ein, das Fischlein  zapplet dran 
Fr. Schubert — Die Forelle 


Durerea apásátoare se degajá cu pregnantá din melodia de facturá 
recitativicá din exemplul de mai jos: 


Recitativ 


Foaie ver-de,foi de scai, Inimă de putregai, N-am cutit ca să te 


D.Pop — Sută corală din Tara Oașului 


Nu numai melodia în sine, ci şi structura ei modală contribuie la 
realizarea concordanfei expresive. Astfel tonalitățile majore convin stărilor 
luminoase, vesele, în timp ce cele minore degajă o notă de tristeţe, de melancolie. 
Sigur, regula nu este absolută, întâlnindu-se şi melodii minore ce sună destul de 
vesel si invers. La aceasta concură şi ritmul muzicii: 

Repejor 


d " Keesen 
EE AETA ges 88 mee e „20000 emma mr. 
Rep EE KI MRANEL mm 

"- amem Ca 


aslohh hh hi hh h k k BE E 


Ey am Mio 08 —— 
gi hål. 
T 
u 9m 
A.Stoia — Pe sub deal, pe sub pádure 


Mai mult decát clasicele moduri majore si minore, modurile populare au 
fiecare o expresie aparte. Astfel modul dorian, graţie sextei mari ce se formeazá pe 


, Duro y 5 T 3 2 s = E c -— 
SE? P i totală ki Ni ep 
(nb den fg cu ek Jot. mam A Za 
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tonică, are un caracter mai luminos, mai expansiv, decát minorul natural: 


D.G. Kiriac — Morarul 
Modul utilizat în exemplul de mai sus este: 


1 2-3 4 5 6.7 8 


în timp ce modul frigian, datorită secundei dintre treptele I si II este mai întunecat, 


mai depresiv: 


Mult bi ne misiprins o- ds — tă, [ind de po-te-rà fu-ges-mw, 


M. Jora — Teiulef cu foaie lată 


Modul utilizat este: 


Cvarta lidicá face ca modul lidian sá fie cel mai luminos si mai expansiv 
mod de stare majoră, fiind considerat *mod major întărit”: 


25 " 
V. Giuleanu, V. lușceanu — Tratat de teorie a muzicii, vol. Il, Ed. Muzicală, Bucuresti, 1962, p. 145 


BEE OSII CPA ee Eemeren DT EE Erem 
Da O E El unus AU IO puo DN O TOTII DINZENERSECI [i 7l! EE Cem 
Kë A EEN à LP CS E a eege 


B.Bártok — Styri slovenské piesne. 3. Rada pila, rada jedla 
Modul utilizat este: 


[M 


1 2 3 45 6 7 8 


Treapta a VII-a naturală îi conferă modului mixolidian o nuanță depresivă, 
V. Giuleanu considerându-l un mod major slăbit: 


Moderato Pa 


t EUM Asp is su - fi - oM, i 
Ul uA pie moe Mmi i E 
LO em plins eu du — pà— ti ' — ne, H fi! 


Es I. Cr. Danielescu — Frunză verde de sulfină 
Modul utilizat este: 
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1 2 34 5 67 8 


Cel mai depresiv mod popular este locrianul. 
Variate expresii conferá melodiei modurile cromatice; 


Andantino, molto rubato 


má-cy -tà du - i  - să, Ră-mii sà-ná-[o3-sá,—  ră-mii sâ-nă -to — să, 


C.Palade — Două cântece de nuntă 


Modul utilizat, cromaticul 1 pe mi, conferă melodiei o tristețe duioasá: 


l. 23 45 67 8 


Urmărind raportul text-muzică trebuie să avem în vedere şi un alt aspect: 


c) măsura în care melodia adânceşte sensul textului, îi depăşeşte posibilitățile de 
exprimare. Nu trebuie uitat că muzica a apărut atunci când cuvântul şi-a epuizat 


posibilităţile de exprimare, când bogăţia de trăiri şi sentimente nu mai putea fi 
tradusă în cuvinte. 


“Desfăşoară-ţi cutezător melodia ta — îndeamnă poetul — astfel ca ea să se 


reverse ca un fluviu prin întreaga operă: în ea tu spui ceea ce eu trec sub tăcere, 
pentru că numai tu o poti spune, şi tăcând, eu voi spune totul, pentru că te duc de mână. 


Într-adevăr, mărimea poetului — spune mai departe Wagner — se poate măsura 


după ceea ce el trece sub tăcere, pentru ca tăcând să ne poată spune chiar inexprimabilul; 
muzicianul este deci acela care face să răsune din plin ceea ce este trecut sub tăcere, 


şi forma infailibilă a tăcerii sale, puternic răsunătoare, este melodia infinită. 


> 26 


Prin factura sa intonationalá, prin ritmica sa, prin tensiunea interioară, 


melodia poate intensifica şi îmbogăţi ideea poetică a textului literar, trecând 
dincolo de acesta, în zona care nu este accesibilă decât muzicii. Aşa se explică de 
ce versurile marelui Eminescu sunt greu de tradus muzical. Numai concordanța 
dintre melodicitatea versului şi melodie, numai perfecta fuziune dintre sensul 
versului și al muzicii nu sunt suficiente. Muzica trebuie să meargă mai departe, 
spre tainitele ascunse ale gândirii şi simţirii poetului. 


“Țăranul care cântă dimineața face muzică pură. Lui nu-i pasă de nimic, 


nici de text, nici de note, spune S. Celibidache. li pasă de frumuseţea acestei dimineti. 
Aici găsim adevărata profunzime a artei. El a reuşit să transcendentalizeze 


?5 R, Wagner — Op. cit., p. 213. 


E 


3327 


valorile. EE 
Preocuparea dirijorului pentru adâncirea sensului textului, pentru 


plasticizarea imaginilor, pentru crearea unui spaţiu pondus E Ge 
semantic, trebuie să De o constantă a activității sale. ! died E : eir 
expliciteze textul, ci să-i adâncească sensul. Aserţiunea AD Și c ge Eu 
din plin viabilitatea mai ales in cazul metaforei, când aceasta se extinde la căteva 
cuvinte transpuse muzical pe fraze mai mari. Gegen: 

Asociat cu muzica cuvântul dobândeşte proprietăți not. El se subordonează 
ritmic şi intonaţional logicii muzicale, unei logici de desfăşurare noi, alta decât cea 
din vorbirea curentă. Aşa se explică de ce în folclor circulă texte diferite pe aceeaşi 
melodie populară. 

Dacă în versul recitat repetarea unui sau unor cuvinte alterează frumusețea 
versului, în cânt repetarea accentuează expresia versului. 

Compozitorii preiau în general texte lirice şi dramatice, nu şi epice, căci 
“este foarte greu să dai prozei construcție muzicală; cea mai mare greutate este să 
deghizezi neregularitatea ritmică a prozei în spatele regularitàtii perioadei muzicale.""* 

În lucrările corale fuziunea text — muzică se realizează la nivelul 
cuvântului, în timp ce în lucrările dramatice — operă, oratoriu — se produce la 
nivelul ideii generale. În aceste lucrări sensul, în mare, al subiectului literar, din 
care au fost eliminate acțiunile secundare, digresiunile psihologice, filozofice sau 
lirice, se regăseşte în libret, scheletul lucrării, ce nu poate avea dimensiuni prea 
mari. Pe de altă parte, în procesul interpretativ, atenției distributive a ascultătorului, 
la logica desfăşurării subiectului literar, la ampla desfăşurare vocal — simfonică, la 
construcția muzicală, la frumusețea melodică iar în operă şi la desfăşurarea scenică, 
îi scapă o parte a textului, rămânând ideea generală. 

In lucrările vocal — simfonice cuvântul devine uneori sprijin pentru desfășurarea 
vocală, mai ales în structurile polifonice. Aici muzicalitatea lui iese în evidență şi 
mai bine în suprapunerile şi interferentele silabelor şi vocalelor acestuia. 


1.2. Ornamentele muzicale şi interpretarea lor 


Născute din necesitatea de îmbogățire a melodiei, mai ales în cazul notelor 
cu o durată mai mare (în practica claveciniştilor din secolele XVII — XVIII era 
singura modalitate de prelungire a duratei sunetelor cu valori mari), ornamentele 
muzicale s-au impus în epoca Barocului muzical. o 

Aspectul initial improvizatoric al ornamentatiei, devenită la un moment dat 
excesivă, (este etapa stilistică din Baroc numită Rococo, to 
treptat este limitat, prin introducerea unor semne Sony 
formulelor ornamentale. 

Definitivate încă în secolele XVII-XVIII, ele au 
bine precizat în melodie. Practica muzicală cunoaşte un n 


cmai din acest motiv) 
entionale sau notarea 


căpătat un rol expresiv 
umăr destul de mare de 


S K. Umbach — Op. cit., p. 53. 
C. Saint — Saéns — Din amintirile mele, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1984 p. 191 
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în speță cea corală, utilizează doar câteva. In 
ă ornamentul sunt 


ornamente, din care muzica vocală, 
realizarea lor trebuie ținut cont de faptul că notele care formeaz 
supuse efectului armurii şi îşi iau durata din valoarea notei ornamentate, i 

Întrucât execuţia de grup implică o strictă simultaneitate, este necesară 


măsurarea exactă a duratei ornamentelor. gom 
a) Apogiatura lungă. Se întâlneşte numai in lucrárile preclasice din baroc: 


d à 

em vum emm 8 8 E DE) En UND r 

en ad Gagn ER GE GT E de te m 
. en A eng me GE m INM! SA A08 e SE DR UD E L 
N gie e unm uum SERI GE GERSURGI CERE Us RENI. E E 


Dich soll kein Ver bangnis qualen,nichts an deinom Pigs ken- 
eu: 


J.S.Bach — Cantata “Die Freude reget sich" 


Ea ia din durata notei principale, durata indicatá de nota cu caractere mici. 
Astfel in exemplul de mai sus se va executa: 


b) Apogiatura scurtă anterioară, superioară sau inferioară, simplă, dublă, 
triplă sau multiplă se execută, în toate cazurile, cât se poate de rapid; de regulă 
durata ei fiind de treizecidoime: 


Andant ino 


Sus în vir-ful mr-cu- lui, Ba- de,bā- .di- sor, 


Se va executa: 


In tempourile foarte rapide durata apogiaturii poate fi şi o saisprezecime. În 
toate cazurile durata apogiaturii trebuie stabilită de către dirijor, spre a se asigura 
simultaneitatea execuției ritmice de ansamblu. În plus, atât apogiatura scurtă cât şi 
cea lungă se execută cu un mic accent, spre a mări si mai mult tensiunea ce ia 
naștere prin întârzierea notei de bază a melodiei. 

Alteratiile accidentale ale melodiei au efect, în cadrul aceleiaşi măsuri, şi 
asupra apogiaturilor care urmează, în timp ce alteratiile apogiaturilor nu au efect 
asupra notelor reale ale melodiei. 

.. €) Apogiatura posterioară, simplă, dublă, triplă şi multiplă se întâlneşte în 
special în lucrările de proveniență folclorică, cu rol de legătură între sunete: 
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Doinind 


ce m-oi fa- ce, Vai 


A.Stoia — Omul urát 


Privind durata, cele spuse la apogiatura anterioară rămân valabile şi pentru 


ioará i cuta: 
cea posterioară. Astfel, exemplul de mai sus se va exe 


4m m > ER LE SANDA E V EL RI 
— U 


d) Mordentul 


Moderato mollo,quasi rubato 


L.Borlan — Legendă în lemn 


Constând din alternarea rapidă a notei reale cu nota alăturată superioară sau 
inferioară şi revenirea la nota reală, mordentul implică o uşoară accentuare a notei 
reale de început. Exemplul de mai sus se va executa: 


Moderato molto quasi rubato 


pre pà- 


În cazul mordentului inferior <» alternan 
plasate deasupra sau dedesubtul mordentului au 

Mordentul dublu *** superior sau in 
cu nota vecină superioară sau inferioară 
practica muzicii corale decât ca mod de e 
tempo rapid, 

e) Trilul: 


ta se face cu nota inferioară. Alterațiile 
efect asupra sunetului de alternanță. 
ferior *** implicând o alternare dublă 
şi revenire la nota reală nu apare în 
Xecuție a unui tril pe o notă mică Şi în 


Trilul implică o alternare continuă, regulată şi cât se poate de rapidă a notei 
reale cu nota vecină superioară. El începe si se termină cu nota reală, valorile 
sunetelor ce alternează fiind, de regulă, treizecidoimi. În execuţia colectivă el 
implică o strictă măsurare. Astfel exemplul de mai sus se va realiza: 


accel, e cresc, 


Trilul pe o notá cu valoare micá si in tempo rapid se executá ca un mordent 
dublu sau chiar simplu: 


ageno 


se scrie: : se execută: 


Apogiaturile care se adaugă ca pregătire sau încheiere a trilului se înglobează 
în durata sunetului principal: 


Zen hus mall mchr 


Se va executa: 


zehu,.,.. [ d mall mehr 


1 Când trilul este plasat pe o notă cu valoare punctată execuţia lui se termină 
în momentul în care începe durata punctului: 


Fallt mit Lo-ben vor 


Se va executa: 


es Héoh-ston Mma- den- throp 


J.S.Bach — Cantata “Fallt mit Danken, fallt mit Loben * 


f&llt mii Lu=ben vor dos Hõoh-ston GnA- 


J) Glissando implică o alunecare rapidă si 
í i i pidă şi egală de la un sunet la altu 
trecând prin sunetele intermediare, pe toată durata primului sunet: ; 
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Allegro 


ua ua 


Al.Paşcanu — Și altfel de variafiuni pe tema Chindiei 


Se execută: 


Allegro 


ua ua ua 


Execuția simultană în grup este destul de dificilă, fapt pentru care se 


recomandă a se măsura valoric. : > ; à A 
Glissando fără punct de oprire, în execuția corală trebuie realizat în 
diminuendo, în caz contrar, spre final, consistenţa sunetului are de suferit: 


Dui, dui, Qui, dui dui, dui, dui, 


d D.Pop — Suită corală din Tara Oasului 


Din aceleaşi considerente dirijorul poate indica un sunet aproximativ pe 
care să se termine glissando, concomitent cu diminuarea sonoritátii. 

8) Portamento, constând dintr-o alunecare de la un sunet la altul prin unele 
sunete intermediare vecine celor reale, se utilizează mai rar în scriitura corală. 
| Având în vedere că se realizează nu pe toată durata primului sunet ci numai pe 
i ultima parte a lui, dirijorul va trebui să indice prin gest clar momentul de părăsire 


a sunetului $i momentul de ajungere pe sunetul următor. Pentru simultaneitatea 
execuției poate fi transformat într-o formulă ritmică: 
port, 


va sunete , prezintă totuşi o bogăție 


ig e realizate printr-o tehnică 
vocală specifică, cu lovituri de glotă, pe care câ ii qe unm 
vo g p ntáretii populari le numesc noduri: 


N.Gáscá - Suita maramureşeană 


Bela Bartók a fost primul care a sesizat principala caracteristică “constând 
din repetarea ritmică a unei apogiaturi cloncánite".? 

Ilarion Cocişiu încearcă să explice modalitatea de realizare: “E vorba de o 
revenire a unor icnituri, a unor lovituri de glotă, care dau un fel de sughit asemenea celui 
din cântecul tirolez. Acestea se fac într-o anumită ornamentare şi în deosebi pe vocalele 
u, i şi î. Alternarea lor printr-o aspirație dá un Af obstinat, producând impresia unei 
câlsâiri în mijlocul sau la sfârşitul frazei muzicale, uneori apărând ca un tril rărit.” ` 

Execuţia acestor formule ornamentale se bazează pe o încordare puternică 
a muşchilor gâtului şi implicit laringelui, care face ca sunetul pe care vrea să-l 
emită cântăreţul să fie precedat mai întâi de apogiatura inferioară, abia perceptibilă 
şi imediat apoi de apogiatura superioară, mai puternică. Cele două apogiaturi 
alcătuiesc aşa numitul nod. Sonoritatea acestuia, guturală, nu este perfect muzicală, 
el anticipând sunetul real. Nodul se realizează pe vocalele u, f sau i precedate de 
consoana A, care facilitează lovitura de glotă. Când silaba pe care se realizează 
ornamentarea nu conţine una din aceste vocale, cântărețul transformă vocala silabei 
respective în una din cele de mai sus. 

“Nodurile se aplică unor formule melodice cu anumite contururi relativ 
apropiate între ele. Formulele nodale nu se aseamănă cu cele melismatice nici în 

privința conturului melodic, nici ca valori ritmice. Ele contin o pendulare pe notele 
sol — fa sau la — fa, mai rar pe la — sol, pendulare care se sprijină, de regulă, pe nota 
Ja, fiind încheiată adesea de nota re în cuprinsul unei formule nodale sau în afara ei." 

Pentru notație se utilizează apogiatura superioară sau mordentul. În 
contextul melodic formulele nodale se diferențiază prin insistența cu care revin 
unele apogiaturi pe acelaşi sunet. Pentru a evita confuziile în decodificare şi a 
indica precis modalitatea de execuție specifică doinelor maramureşene şi oşene, 
Institutul de etnografie şi folclor, în transcriere, utilizează o cruciuliță plasată 
deasupra sunetelor cărora li se aplică lovitura de glotă. 

O modalitate specifică de ornamentare se întâlneşte şi în zona subcarpatică 
a Olteniei, în doina gorjenească, asemănătoare întrucâtva cu cea din hora lungă 
maramureşeană şi oşenească. Având ca bază sonoră sunetele re, sol, la, si, 


ornamentarea se realizează prin trecerea bruscă de la registrul de cap la cel de 
piept, ca în jolder-ele tiroleze. 


2 ; cn 
et Rádulescu = Paşcu — Ornamentica melodicii vocale în folclorul românesc, Ed. Muzicală, 
București, 1980, p. 112, 


L, Cocișiu — Despre emisiunea vocală a cântăreților ardeleni, în “Studii de muzicologie”, vol. 2, 
Uniunea Compozitorilor, Bucureşti 1956, p. 13, 

E, Cernea - Doina din nordul Transilvaniei = Contribuţii la studiul particularităţilor compoziționale 
şi stilistice, în “Studii de muzicologie”, vol, VI, Ed, Muzicală, Bucureşti 1970, p. 19. 
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= reia ANEI "ma S 
DR Gabe P RR ee 


j puti C durile ceva mai 

“În această manieră, sunetele sunt ma: puțin BE ced e i 

i i i care le însoțesc imprimă o 
estompate, in schimb alunecárile de voce frecvente 


D . ss zen A 
culoare inconfundabilă melodicii oltenești”. 


Andante molto rubato 


P. Constantinescu — Doina Olteneascá 


În cântecul hunedorean se utilizează pe notele lungi un vibrato puternic ce 
ia uneori aspectul de tril. Tot aici se utilizează o terminatie bruscă prin icnet in 
cazul sunetelor finale lungi. 


1.3. Frazarea 


Frazarea “reprezintă baza logică a organizării discursului muzical” Ea vizează: 

a) Structura melodiei, sintaxa ei; 

b) Punctuatia discursului muzical; 

c) Modalitatea de construcţie a frazelor şi perioadelor muzicale; 

d) Tehnica de execuţie. 
E a) Orice lucrare muzicală are o structură, are o arhitectură, o formă. 
Intelegerea construcţiei interioare reprezintă punctul de plecare în interpretarea 
unei lucrări muzicale. 
4 dă “Prin construcție, muzicianul sugerează ideea ordinii, adică pe de o parte 
xd s sa în datele unei ordini muzicale posibile, inteligibile ca atare 
ascultătorului; iar pe de altă parte, realizează rin obi i 

lui; ectul c à 

cosmosului sonor E AE j i mezi 

Procesul interpretativ implică determinarea Á şi isă a structurii 

: corectă şi precisă a li iei 

a elementelor ei componente, de la cele mai mici: celulă, motiv. la cele mai c ye 
(douá sau mai multe motive muzicale reunite intr-o gândire muzicală) şi epilare 


(două sau mai multe fraze muzicale reunite într-o idee muzicală completă, finită): 


Andunte non lento 
T amn bd 


O Tä-ler weit, o Höhen,o schöner grüner Wal i j 
, ` d du meiner Lust und Wehen : r 
andàchtger Aufent-halt 


F.M. Bartholdy — Abschied vom Walde 


? C, Rădulescu — Paşcu — Op. cit. p. 119. 


?! Dicţionar de termeni muzicali, Ed. Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucure 


^ P. Bentoiu ~ Deschideri spre lumea muzicii, Ed. Emin Sti 1984, p. 192. 


escu, Bucureşti 1973, p. 35. 
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Construcţia cea mai obişnuită a melodiei este cea binará, simetria pátratá: o 
perioadá se compune din două fraze, o frază din două motive. Se pot întâlni şi alte 
structuri ca şi asimetrii. 

Analizând sintaxa melodiei trebuie să precizăm şi modul cum se realizează 
reunirea elementelor primare şi secundare în construcția perioadei: succesiv, prin 
conjunctie sau conduct, în lanț sau prin încrucișare, în lucrările polifonice. 

Desluşind structurile interioare ale unei lucrări, dirijorul îşi formează o 
imagine clară asupra ideii generale şi a sensului muzicii. In acest fel, la baza 
construcției întregului va sta preocuparea pentru detaliu. 

b) Odată determinată structura unei lucrări se stabilesc respiratiile şi 
cezurile. Îndeplinind rolul punctuatiei din scriere şi al pauzelor din vorbire, ele 
conferă sens discursului muzical, iar pe de altă parte permit acumularea cantității de aer 
necesară construcției frazei muzicale. 

De regulă, între motive nu se respiră. Sunt însă şi cazuri când, datorită 
textului, este necesar a se face o mică cezură, o mică suspensie: 


In stiller Nacht, zur ers — ten Wacht ein Stimm begunnt zu kla - gen, der 
Der  schó-ne Mond will un - ter-gahn, für Leid nicht mehr mag schein-nen, die 


J. Brahms — 7n stiller Nacht 


Fraza muzicalá, fiind o gándire muzicalá ceva mai completá incheiatà 
printr-o semicadentá sau cadență imperfectă, reclamă în final o respiraţie. În funcție de 
dimensiunile frazei şi de sensul textului, aceasta poate fi mai mică, corespunzătoare 
virgulei, sau mai mare, având semnificația punctului şi virgulei din scriere. 

Sunt şi cazuri când sensul muzicii şi al textului suprimă respiraţia dintre 
fraze, aceasta făcându-se la finele perioadei: 

Andantino poco lento l] 


D.G, Kiriac — Ldudafi pre Domnul 

În exemplul de mai sus între fraze, trei la număr, dat fiind sensul muzicii 

D DH H à 

nu se face respirație, În asemenea cazuri, aerul necesar susținerii sunetelor până la 
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numita respirație continuă, interpreții respirând 
pe rând, în locuri diferite, dar nu la bara de măsură, dacă fraza este cruzică, şi nici 
după auftact, dacă fraza este anacruzică. De regulă, se fură aer pe notele lungi. 

Perioada fiind o idee muzicală independentă ca înţeles, este urmată 
întotdeauna de o respirație mai mare, cu semnificația punctului din scriere. 

Nu se respiră niciodată la trecerea de la execuția pe text la execuţia pe 
vocale, la vocalizare. O respirație în asemenea momente ar rupe discursul muzical, 
căci trecerea de la text la vocalizare semnifică capacitatea limitată a cuvântului în 
sine în zugrăvirea imaginilor, doar muzica poate continua adâncirea expresiei: 


finele perioadei se obține prin aşa 


V. Spătărelu — Floare-albastră 


La fel trecerea de la cor mut la cântare pe text, de la murmurare la vorbire 
cu glas tare, se face fără respiraţie: 


V. Spătărelu — Luna roşie 


c) Frazarea vizează mai ales m 
^ d odalitatea de 
perioadelor, a sensului lor, modul de conducere a ERE be 


"Construieste compoziţia, spunea George Enescu în 1934 în The Washi 
ashington 


ție a frazelor şi 
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Star, cum ai construi un monument, care are o fundație, un corp şi un acoperiş care 
încoronează totul, Ai grijă să faci ca lucrarea să fie clară, expresivă si convingătoare.” 

“Să descompui mereu fraza muzicală spre a deslusi elementele ce-o 
alcătuiesc, spunea Annie Fischer, să pătrunzi în moleculele stilului unui compozitor 
si al unei epoci, ca apoi toate aceste elemente, dezmembrate prin analiză, asemenea 
pieselor unui ceasornic, să le reintregesti; să le recládesti, să le tălmăceşti cu elanul 
şi interiorizarea pretinse de interpretarea artistică.” 

În construcția perioadei muzicale, a melodiei trebuiesc avute în vedere: 

1. Sensul elementelor structurale: motiv, frază. Astfel există motiv antecedent, 
cu caracter de întrebare si motiv consecvent, cu caracter de răspuns. La fel există 
frază întrebare: 
un pocu più mawo 


- mt 
cA 15 — vor — 


C. Baciu - Dorul 


ZE 


vrai deii FOE 


RÈ 


şi frază răspuns: 
"un poco più mosko 


Z0 mr al of w- T ? 
R c BUD CO I TIT) MUT io 


od og ce-n 
x -lk Mën 


C. Baciu - Dorul 


2. Gândirea perioadei. frazelor şi motivelor se face in dependență de 
complexitatea problemelor armoniei — cadente, inlántuiri expresive, cromatisme şi 


modulatii, modalism; a problemelor polifoniei — raportul consonantà - disonantà, 
conceptul imitativ; ca şi problematica stilurilor epocilor şi autorilor. 

3. Sensul textului. Trebuie făcută precizarea cá nu numai sensul textului trebuie 
să-şi găsească expresia în cânt ci şi semnele de punctuație din scrierea lui. Dacă 
virgula, punctul şi virgula şi punctul se exprimă prin cezuri şi respiratii, semnul 
întrebării si semnul exclamárii trebuie să se regăsească în intonatia motivului, frazei 
sau perioadei, în funcție de sensul propoziției: interogativă, exclamativà, imperativà: 


gi- 
ECH 


SE 
CH 


C, Cezar = Flăcări si Ropi, nr. 4 


?* AL Rădulescu, I. Sava ~ Șase decenii pe estrada Ateneului, Ed. Muzicală, Bucureşti 1984, p. 89. 
J^ G. Sbârcea = Întâlniri cu muzicieni ai secolului XX, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1984, p. 23. 


25 


e mai sus se realizează constructia melodiei 


Pe baza celor trei elemente d 


ai e GE plecând de la determinarea accentelor expresive, textul literar 
facilitând acest lucru, se stabilesc nuanțele şi gradările de intensitate, 
tensiunea frazei muzicale; is ; 

-  agogic; viteza execuției si oscilatiile acesteia; js 

- al culorilor timbrale necesare in adâncirea expresiei nti 

d) Sensul muzicii, sensul textului, caracterul sonoritàtii, stilul epocii şi 
autorului, nuanța vor determina şi tehnica de execuţie: legato, non-legato, 
staccato, semistaccato, staccato — legato, martellato, detaché, portato. 

De la romantici încoace unele din aceste modalități sunt adnotate de către 
compozitor în partitură. 

Execuţia legato presupune trecerea neîntreruptă, cursivă, fluentă, de la un 
sunet la altul, de la o silabă la alta. Se notează uneori cu ajutorul unui arc plasat 
deasupra sau dedesubtul unui grup de note sau textual. Cel mai adesea modalitatea 
de execuţie se subintelege din contextul muzical şi literar. Se utilizează în pasaje cu 


sonorități susţinute, în pasaje cantabile, în tempo-uri moderate sau rare: 
Andante pietoso 


muzicale. 


Fr. Liszt —Ave Maria 


Executia este mai dificilà in nuantele mici. Cursivitatea, continuitatea in 
executie reclamă Susținerea sunetului pe toată durata lui şi trecerea lină la 
următorul şi tot aşa mai departe. Pentru rezolvarea practică, gândirea interpretului 
în pasajele cu sunete de valori mari, urmăreşte o creştere dinamică a fiecărui sunet 


cu rezolvare pe următorul. În fapt creşterea dinamică nu se realizează, ci doar 
susţinerea şi legarea sunetelor. 


Uneori se utilizează si superlativul 
astfel asupra fluentei în trecerea de la un sunet la altul 
Non-legato vizează execuţia normală Së 
notat textual, autorul urmăreşte să-i sublinieze 


ul notelor, implică 


. În executi 

2 a de 
sunetelor să fie aceeaşi la toti i ansamblu 
in pasajele de f; H interpreţii. 


actură ritmică 
tură ritmică, cu caracter 


colete, | Ac 
eo - (let. Aki —— 


Ni - oo . lett, ÀA.— — 


A d dha . lei - s'en . fuit 
A P T feas Zei Le le 


. way till  guite breath. less, [led poor 
M. Ravel — Nicolette 


Se realizează cu închiderea glotei după fiecare sunet, din diafragm, prin 


mişcările ritmice ale acestui muşchi. 
Se utilizează în nuanţe mici până la maximum mezzoforte. Este o execuție 
obositoare, din care cauză se preferă alternanţa cu legato sau non-legato. 
Semistaccato, notat cu o liniutá si un punct sub aceasta, presupune o modalitate 
de execuție intermediară între legato si staccato, cu uşoare suspensii între sunete. 
Staccato — legato reclamă o execuție cursivă, fluentă, susținută a unor 
sunete scurte, staccate. Se realizează numai în nuanţe mici şi conferă frazei 
muzicale un caracter diafan: 
Moderato 
7722 


Siza-ua ln -mi 7002 — E^ i E 2 - db-ve-rea-ză 
I. Chirescu — Steaua sus rdsare 


Martellato, notat cu ajutorul semnului Y plasat deasupra sau dedesubtul 
notelor, se utilizează numai în nuanţe mari, în tempo moderat sau rar, de regulă pe 


note cu valoare egală. 
Se realizează la fel cu staccato, tot prin închiderea glotei după fiecare 


sunet, dar sunetul este mult mai puternic, lovit (fr. martel = ciocan). Lovitura şi 
nuanța mare fac ca pauzele ce urmează sunetelor scurtate să nu fie absolute. 
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tie preluatá de muzica vocalá din 
utilizându-se in lucrările vocale 


Detaché este o modalitate de execu 
practica instrumentală a muzicii Barocului, 
aparţinând acestei epoci: 


J. S. Bach — Magnificat. Corul nr. 11 


Se utilizează in nuanţe mari, pe note cu valoare egală, in tempo moderat. 
Execuţia în detaché, notată uneori cu o mică liniutá deasupra sau dedesubtul 
notelor, are în vedere egalitatea intensității pe toată durata sunetului şi despărțirea, 
detaşarea de următorul, realizat în acelaşi mod. 

Procedeul este dificil şi obositor pentru muşchiul diafragm, care realizează 
atât susținerea constantă pe o intensitate mare, cât şi mișcările ritmice de detaşare. 

Portato, utilizat pe un număr restrâns de note, se notează cu un arc de 
legato ce unește note prevăzute cu mici liniute deasupra sau dedesubt şi presupune 
executarea unor sunete uşor legate uşor detaşate prin filarea sunetelor. Pasajul 
melodic în portato, de regulă, pregăteşte un accent expresiv: 


poc 


Andante pencieroso 


V. Spătărelu — Dor de Bacovia 


2. ARMONIA - MIJLOC DE COEZIUN 
E VE Ă 
EXPRESIEI MUZICALE POR 
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Din capul locului trebuie admis cà un anumit acord conferá un anumit 
caracter muzicii. “Cu acordul minor - reprezentant al seriei descendente a 
armonicelor, spune Al. Bogza - sufletul nostru coboară către lumea corporală. De 
aici şi caracterul mohorát al corespondentului psihic al acestui acord, care 
reprezintă, O îndepărtare de la senina negatie a opoziției. De aici caracterul 
deprimant al sensibilei sale. Acordul major - spune el mai departe -e luminos, 
naşte în noi necesitatea expansiunii pentru că este reprezentantul seriei ascendente 
a armonicelor, căci ne îndreaptă privirea sufletului spre non-opoziție, spre realul 
pur. Astfel, cele două serii ale armonicelor - respectiv cele două acorduri: minor şi 
major - reprezintă continua oscilație a sufletului omenesc între cădere şi inálfare, 
între deprimare şi expansiune, între pământ şi cer.” 

Alegerea unei tonalități sau a alteia de către compozitor este determinată şi ea, într- 
o măsură oarecare, de sensul expresiv, de caracterul pe care aceasta îl poate 
imprima unei lucrări: o anumită luminozitate în cazul tonalităților re major, la 
major, sol major, o anumită întunecare în cazul tonalitütilor re bemol major, si 
bemol minor, un caracter oarecum martial - eroic în cazul tonalitátii mi bemol 
major. După opinia lui R. Schumann, pentru compozitor alegerea tonalităţii este 
similară alegerii culorilor de către pictor, schimbarea tonalitátii, modulatia, implică 
schimbarea coloritului sonor. Iată de ce acordurile care realizează acest schimb de 
colorit trebuiesc uşor evidențiate. 

Privind tonalitatea trebuie să arătăm că există, din punct de vedere vocal, 
tonalități stabile intonafional: re bemol major, si bemol minor, mi bemol major şi 
tonalități mai puțin stabile: mi major, si major. 

În procesul interpretativ, vizând armonia, două lucruri trebuiesc avute în vedere: ` 

- reliefarea unor acorduri şi înlănțuiri, în raport de funcţia lor expresivă în 
desfăşurarea muzicală; 

- schimbarea precisă şi concomitentă de către toti membrii partidei sau 
partidelor a sunetelor acordului. 


2.1. Reliefarea unor acorduri si inlántuiri, în raport de funcția lor expresivă în 

desfăşurarea muzicală 

Privind primul aspect, în conturarea sensului expresiv al unei lucrări 
omofone, în adâncirea lui, dirijorul trebuie să aibă în vedere următoarele: 

a) Construcţia unei lucrări omofone se bazează pe legăturile şi tensiunile 
ce se stabilesc între acorduri şi care converg spre centre de tensiune, a căror 
rezolvare urmează dialectica construcției ideii muzicale și a sensului acesteia. 
Opoziția disonantá - consonantă este principalul element al dezvoltării muzicale 
si nu numai. Aceasta presupune reliefarea acestor momente în procesul interpretativ, 
traduse muzical pe de o parte prin notele melodice disonante, respectiv: întârzierea, 
apogiatura, broderia, échappée, anticipația, iar pe de altă parte prin acordurile 
disonante: de septimă si nonă, mărite şi micşorate. 

Sublinierea conflictului, în primul caz, se face prin susținerea notelor care 
creează disonanța, prin păstrarea nuanței acestora pe toată durata lor. Aceasta 


37 AI Bogza - Realismul critic, Ed. Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1988,p.279 
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crescendo pe disonantá. Numai în acest fel rezolvarea capătă 


frumoasă cu cât disonanta este ma! pregnantă: 
— Im 


implicá gándirea unui 
sens şi este cu atât mai 
Alle 


ri = lei deu 


I. Chirescu — La Tismana-ntr-o grădină 


Ín ceea ce priveste acordurile disonante, atát acordul in sine, cát mai ales 
elementele din structura acestuia care creeazá starea conflictualá, urmate de 
fireasca lor rezolvare, se reliefează auditiv, atât prin dinamică cát şi timbral: 


Andante con moto 


frun-ià ` S 
Se d Dear se 2 c3 


A. Dvořák — Lan de secară 


Acordul micşorat din măsura a doua reclamă o subliniere uşoară, o creştere 


» reliefarea lui Ja bemol de la alto cu 


Ín configurarea sensului ; Ca şi si becar şi apoi si bemol la tenor. 
Sului unei lucrări muzicale, la un moment dat, 
un 


Estate Dern genum inlántuire, poate contribui la adâncirea expresiei : 
impunând în plan interpretativ o anumită reliefare: presiei muzicale, 
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ca. -le zi-ua moa - re-du - pă culmi 


M. Negrea — Pástorifa 


Acordul micşorat pe care cadenteazá fraza muzicalá are o deosebitá fortá 
expresivá in reliefarea textului: ziua moare dupá culmi. 

Un dramatism profund, mergánd páná la tragism conferá acordul de sextă 
napolitană, acordul treptei a doua alterate în răsturnarea întâia. 

În armonia modală este necesară scoaterea în evidență a caracteristicilor de 
structură ale modului: 


Allegro. 


D. G. Kiriac - Morarul 


În exemplul de mai sus, reliefarea notei si becar de la bas în măsura a doua şi 
la sopran în măsura a patra, va evidentia structura modală, doriană, a acestei secțiuni. 
Muzica contemporană a dus la emanciparea disonantei. Lipsa pregătirii şi 
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umi rmáreste astfel, sub 
rezolvării disonantei a dus la eliminarea noțiunii e SE id S SECH 
smt CET s à idei, imagini, > 
i ctul de culoare, se conturează 3 g 
raport vertical, efectu 


loare — lumini şi umbre — prin construcția acordurilor şi a legăturilor dintre acestea: 
cu = t 


grá. t.a, mens impé.ter grá.ti.a. 


ant 
e e = olim 
ETH "em wm 


O. Messiaen — O sacrum convivium 


În compoziţiile axate pe politonalism se va urmări să se sublinieze, la fel ca 
în polifonie, desfăşurarea ritmico — melodică a fiecărei voci sau a vocilor din fiecare 
tonalitate in parte, pentru a uşura implicit, perceperea diferențiată a tonalitátilor. 

De un real ajutor va fi aici contrastul timbral, necesar a fi evidentiat mai 
pregnant 


O Dp 
E— JH—29————————————d 


eme, 


respectiv frază, perioadă. Astfel, fraza antecedentă sau cu caracter de întrebare se 
opreşte pe o cadență cu rol de virgulă, respectiv: 

. semicadenţă, autentică în cazul înlănțuirii tonică - dominantă sau 
subdominantă - tonică si plagală, in înlănţuirea tonică - subdominantă, toate 
acordurile fiind, în stare directă; 

-cadență imperfectă - inlántuirea dominantă - tonică, unul dintre acorduri 
fiind în răsturnarea I-a; 

- cadență întreruptă sau evitată - înlănţuirea dominantei cu treapta a VI- 
a, ambele în stare directă. 

În tonalităţile minore cadenţa întreruptă se mai numeşte şi cadență 
| dramatică, datorită aspectului pe care îl conferă înlănțuirea a două fundamentale — 
| V-VI - la distanță de secundă mică. Se utilizează uneori si în major cu acelaşi sens 
| dramatic, prin alterarea coborâtoare a treptei a VI-a. Prin contrast, dar și datorită 
sensului expresiv, cadenţa întreruptă din major se mai numește şi cadenjă lirică. 

Fraza consecventă sau cu caracter de răspuns, care încheie perioada 
muzicală, se opreşte pe o cadență cu rol de punct, respectiv: 

- cadență perfectă sau autentică - înlânțuirea dominantă - tonică, ambele 
în stare directă; 

- cadență plagală - înlănţuirea subdominantă - tonică, ambele acorduri în 
stare directă; 

- cadență perfectă compusă - inlántuirea subdominantă, deseori înlocuită 
cu contradominanta — dominantă - tonică, toate acordurile în stare directă; 

- cadență picardiană, utilizată în tonalitátile minore în finalul lucrării, 
vizând inlàntuirea dominantei cu tonica, dar aceasta din urmă cu terță mare. 
Caracterul optimist al acestei cadente a dus la utilizarea ei cu precădere în 
Renaştere, în lucrările scrise în moduri minore. Sublinierea (erte) majore în 
execuţie nu face decât să reliefeze finalul optimist: 


H. Schütz — Ehre sei dir, Christe 


| 

| In modalism, dat fiind esența pur melodică a formulelor cadentiale, este 
l necesară reliefarea în plan orizontal a structurii cadențiale, atât în melodie — de 
1 


BS 


zals ^» Pra a ed ———— RA o^. 
i I nis modalà, in Maakum, SCC c 
regulă la sopran, cât şi la bas, care, in -— i 
formulă de încheiere tipică pentru modul respectiv: 
m 
Andante d. =53-55 = 


LNG-fr& - mu- tă-n E "E 


ZPiin-geti ochi 
ZPlin-geti ochi 


- m-i- HH. 
G - cri-me- if, 


LNS. frá - mu - lâna [cer - nu me-s 
2Piin-geţi ^ och] si |j - lu-i- t, 
2Plin- geti ochi si i8 - eri-me- D 


je = ps fs fi 
18 = cri-mo- fi, 


LN - lrà ^ mu Ma cor- nu me-s, 


2.Plîn- geți ochi si je = u-i- a ez dz i ez. 
I.Piin= geţi ochi şi i - cri-mo- f, 


T. Jarda — Nàframurà-n corru mesi 
c) Modulatüle sunt strâns legate de schimbările survenite în continutul de 
idei al lucrării muzicale. - 

T "Prin deplasarea si jocul diferitelor tonalități, care se înfruntă sau se 
echilibrează, se creează o varietate de culoare, de planuri şi de caractere, 
conferindu-se, astfel, o mai profundă şi mai plastică personalitate temelor devenie 
acum adevărate personagii în dramaturgia muzicală. ; ] 


mişcare, evoluție, acțiune, iar rolul ei dinamic i i 
3 în desfăşurarea DS 
formelor muzicale, poate fi întrevăzut de pe acum" 3 ŞI constructia 
Fără a absolutiza, în planul SE 
à UM expresiei muzi e 
expresia expansiunii, a luminozităţii, în timp ce Fog sud raze e 
H Se asociază cu 


> 
38 AL Pascanu — Armonia, Ed. didactică si pedago 
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gicā Bucureşti, 1977, p. 52 


depresiunea, cu întunecarea, ei 
Inflexiunea modulatorie creează o stare de inechilibru, de pendulare între 
diverse stări afective, h 
Modulajla pasageră aduce o altă stare, contrastantă cu cea creată de 
vechea tonalitate, dar cu revenire la vechiul sens, în timp ce modulaţia definitivă 
înscamnă schimbare totală în universul ideilor şi stărilor afective. 
În modulația diatonică trebuiesc reliefate caracteristicile constitutive ale 
noii tonalități, respectiv sensibila: 


Andante — Eie ume 


= 
E 


SE 


Ch. Gounod — Ave verum 


Evidenţierea sensibilei fa diez la alto, ca şi apariţia lui la becar la sopran, 
marchează clar modulatia la sol minor. 


În modulaţia cromatică, pasajele cromatice modulatorii crează incertitudine, 
duc la lipsa de echilibru: 


rail 


A d. 


DC bag mm mme? 1 e iei 

LCE ; - == FER 
€ 19 Bregen wë EE ee, Dt to e CEI EE Seen Wem 
e e a 


=o 
pey eg — 


vea-cul nos-tru Si me reu 


vea-cul nos-tru Si sin- tem in vea-cul nos—— fru Ne. clin- 


I. Odágescu — Cántánd plaiul Miorifei 


; Trebuiesc avute in vedere si tendințele expansive ale cromatizárilor cu 
diezi si cele depresive ale cromatizárilor cu bemoli. 


Modulafia enarmonicá reclamá sublinierea in interpretare a punctului de 
tranziție enarmonicá, a acordului sau sunetelor cu interpretări enarmonice: 
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SE E E EE 


sọ có— boa-rá | mie- iin va - le 


M. Negrea — Pástorifa 


Ín exemplul de mai sus punctul de tranziție enarmonicá este ultimul acord 
din măsura a 2-a, ce trebuie gândit deja în noua tonalitate, respectiv /a bemol = sol 
diez, sol bemol = fa diez. Doar la sopran se va gândi un semiton cromatic do — do diez. 

In lucrările în care armonia este realizată prin suprapuneri de funcțiuni, 
prin etajări de acorduri, prin acorduri în cvarte: 


Allegro 
SÉ 
SE ===: 
E—E—KIM sæ zm n 


i 
1 
| 


m 
il 

3 
d g 

3 

8 

i 

i 
H 

S: 

3 

d 

O 

LI 
P 
ü 
E 


Flo-ri - le 


X—— D= == === === 
Scoa-lă gaz-dă | da-mi pi E de pen -- le |dal - be 

| > 

CAP pa De —À = Sa 

= ===: EEE 

LII SS = == === 


| 


~ dă dÉmipB-ce - tå — Sau . A 


e T. Jarda — La casa di peste drum 


Toate aceste Săi neri 
sonore. În muzica corală sună mai bine in nuan 


este mai uşor de realizat. Ah 
În creaţiile a căror gândire verticală este modala, m 


| AȘ -———— 
i 


modulație se vor reliefa treptele mobile la inflexiumie modnslatoru, terja im c 
paralelismului major — minor, ca şi pasajele de împrumut de la um mod ia 2: 


X mici uno 
tele mici, unde 


ee ^ = 

- KS 
Kit == > E i 

| | ua ees bp— rs.——1—— [ suo > - a 

| “ca Ai - U- u — == | s Kw. TOT C 

I om ES? 

| E —— — mm 


H 


EE "Se ee = 
v v * si = 
- - - - zi tel œ aic 
agac Pg 2-93 |y ge i | 
7 ===> G a "ORS 


| 
| 
| 


= = EE 
E Es ES = li D= 
ZE EE 
Is se - b -ev ba ` e LE re Ge D- fe. 
a 3 - WW e «i S- H E Cet. cre Cr 
S. Drăgoi — Laie Chioru 
Trecerea de la mi eolian, măsura întâia, la sol iomian, măsura a doua, 


impune reliefarea noii tonici si a tertei si. 
2.2. Schimbarea precisă si concomitentă de către toti membrii partidei 
sau partidelor a sunetelor acordului. 


Privind cel de-al doilea aspect legat de armonie în procesul interpretativ, 
trebuie precizat că in tempourile lente executarea succesivă a unor acorduri creează 
dificultăți în atacul concomitent, mai ales când durata acordurilor este mai mare de un timp: 


ze Andante con moto 


P.I. Ceaikovski — Bez pari da bez vremeni 


Tratarea acestor acorduri ca intrări succesive elimină inexactitatile in 
executie, cauzate de lipsa pulsatiei ritmice, de caracterul static al acestor acorduri. 


~ 
7 


E 


3. POLIFONIA - EXPRESIA MIȘCĂRII ÎN MUZICĂ 


Dacă armonia realizează coeziunea verticală, polifonia conferă muzicii 
mişcare în plan orizontal, pluralitate şi simultaneitate ideilor. Deşi polifonia operează 
cu linii melodice, ea nu exclude armonia, cele două completându-se reciproc. 

În epoca Renaşterii gândirea polifonică avea în vedere doar aspectul 
orizontal. Barocul aduce cadrul tonal de desfăşurare orizontală, polifonia 
funcțională. Astăzi se întâlnesc în practica muzicală ambele procedee, alături, în 
alternanță cu armonia, sau concomitent cu armonia. 

În procesul interpretativ polifonia permite: 

- înțelegerea modului de construcție şi de conducere a liniilor melodice; 

- înțelegerea modului de combinaţie a liniilor melodice ce se desfăşoară simultan; 

- adâncirea expresiei fiecărei linii melodice în planul construcției liniare de 

ansamblu. 

„Polifonia, prin suprapunerea ideilor muzicale eterogene, sporeşte deci 
antagonismul şi provoacă ascutirea, intensificarea stării conflictuale. Prin urmare, 
asociind două sau trei entități melodice diferite, forța activă tensională totală va fi dublată, 
triplată în cazul ciocnirii unor profiluri melodice bine conturate şi diferențiate, ceea 
ce constituie sursa şi măsura superiorității sub aspect tensional a structurii polifonice 
eterogene față de toate celelalte forme de organizare a expresiei muzicale. 

În general însă, chiar şi într-o țesătură polifonică neantagonistă, prin suprapunerea 
unor planuri muzicale diverse complementare, integrându-se şi completându-se într-un 
întreg, se realizează îmbogățirea şi adâncirea simtitoare a expresiei muzicale".?? 

In interpretarea lucrărilor polifonice dirijorul trebuie să se preocupe de: 


3.1. Individualizarea liniilor melodice: 


a) prin evidentierea facturii ritmico — melodice; 
b) prin timbrul vocii; 


1 SE 
FlieBend id- e.7a uA 
Sopran (tes Eeer EE 
E E 4 1 Îi e EE epes 
vu pelo. t SE mormo - ren sl 
| SIE ZE esti —RÓÓ—— 
Sopran HRC 
/ Almormo. FAY, — al mormo d al mormo 
An Ax zs SC 
ER - A Tm 
l^ | mormo. rar, p x Al mormo-rar, 
A e emm Ce: GC 
Tenor 1 (EIB A EE 
A ^! mormo: ran. al mormo» ran — 


Tenor Al | 


Bad 


- ` — G. Gastoldi — 4/ í 
M. Eisikovits — Polifonia vocală ii, E i eree 
s alā a Renașterii, Ed. Muzicala, Bucureşti, 1966, p. 25. 


Ín exemplul de mai sus, datá fiind egalitatea vocilor in planuri sonore, 
singurele elemente ce permit diferențierea auditivă a vocilor sunt individualizarea 
conturului ritmico — melodic și preocuparea pentru culoarea timbrală caracteristică 


fiecăreia din cele 6 voci. 


3.2. Raportul consonantá - disonantá. 


Aici se au in vedere din punct de vedere dirijoral disonantele expresive, 
respectiv intárzierile sau suspensiile simple sau ornamentate prin anticipatie sau 
prin anticipație şi notă de schimb: 


| 
| 


| 
| 
| 
Ih 
| 
| 


[| 


me - — -- 


Al. Scarlatti — Ad te Domini levavi animam meam 


- : Intárzierea ornamentată a sensibilei se întâlneşte de regulă in formulele de 
incheiere caracteristice Renasterii: 


| 
d 


f 


| G.Gasparini — Adoramus te 
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ocea care rămâne şi creează disonanta trebuie să 


hiar să crească puţin, pentru a se reliefa şi mai 
Se va urmări așadar modalitatea de 
reează. 


Sub raport interpretativ, V 
păstreze constantă intensitatea sau C 
bine rezolvarea conflictualá a disonantei. 
pregátire si rezolvare a disonantei în funcţie de vocea care o c 

3.3. Reliefarea imitatiilor în trecerea de la o voce la alta, în raport de 
sensul lor expresiv şi de rolul lor în configurarea ideii muzicale de ansamblu: 


CI. Monteverdi — Jo mi son giovinetta 


3.4. Marcarea si realiz isă a i 

SE area precisá a intrárilor temati ilor î 
KEE dee ice ale voci 

procesul desfásurárii polifonico — imitative: lor în 


i 


| 


Li 


CI. Jannequin — Au joli jeu 
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- e A en rn == 

E EE E ee E rm e E E Se Se E E m ES, 
n. E m 


V. Timaru — Slobozi-ne gazdă 


Procedeu de execuție întâlnit în muzica populară, mai ales în genul 
parlando rubato, eterofonia pătrunde azi tot mai mult în creaţia cultă. 

Plecând de la faptul că in eterofonie au loc mici abateri ritmice și intonationale 
de la unison, în alternanță cu acesta, realizarea unei lucrări de această factură, 
întelegerea ei se poate face numai prin diferențieri în contururile melodice ale acestora. 

Nu trebuie uitat că eterofonia este rezultanta unei gândiri monodice ce se 
ramifică în plurimelodie şi revine din nou, iar şi iar, astfel că în unison timbrele se 
contopesc şi se ramifică în desfăşurarea plurimelodică. 


5. RITMUL SI METRUL 
3.1. Ritmul — factor de organizare a mişcării în muzică 


Ritmul nu poate fi despărțit de melodie. Expresivitatea lui, sensurile pe care le 
are, concură la expresivitatea melodiei. “Din punct de vedere estetic, o formulă 
ritmică din componența unei melodii sau armonii ori în legătură cu alte elemente 
zle expresiei muzicale- uneori chiar şi fără aceasta — contribuie la realizarea 
imaginilor muzicale, la exprimarea ideilor si sentimentelor ce contine opera de artă. 
Sunt cazuri când din forța expresivă condensată a unei formule ritmice pornesc să 
se dezvolte idei largi, prin transmiterea potenţei sale creatoare întregii opere." 

à a) Interpretarea reclamă respectarea cu strictețe a duratelor notelor şi pauzelor si, 
în acelaşi timp, o perfectă egalitate a sunetelor şi pauzelor cu aceeaşi durată. Simul- 
taneitatea execuției ritmice colective pune mai acut această problemă in fața dirijorului. 

; primul rând execuția de ansamblu ridică probleme ce privesc egalitatea 
valorilor mici de note în succesiuni rapide: 


Ben marcato 


W ~- bra = ți-e— pentru zi- diri de gra- nit, 
C. Cezar — Flăcări şi roți, nr.4 


———— — M 


"m : SE 
V. Giuleanu — Principii fundamentale în teoria muzicii, Ed. Muzicală, Bucureşti 1975, p. 402. 
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În asemenea cazuri se va tacta mai întâi divizat, cu atenţie sporită la egalitatea 
weizecidoimilor gi cu sprijin pe optimea cu punct şi gaisprezecimi. Prin exercițiu trebuie 
să se ajungă la simţirea pulsației interioare a unui atare mers pe treizecidoimi. 

Egalitatea valorilor mici şi tempoul au de suferit și în cazul repetării unei 
formule ritmice, mai ales dacă repetarea este de mai lungă durată: 


Qraz lose 


S.Drăgoi — Trandafir de pe răzoare 


| Execuţia corectă implică sprijin pe optime, păstrarea duratei acesteia. 

à b) O interpretare viabilă presupune pregnanță ritmică, ritmul fiind 
scheletul melodiei. Aceasta reclamă individualizarea desenelor ritmice prin 
sistemul de accentuare, mai ales în cazul succesiunii de valori egale: 


J.S.Bach — Weihnachtsoratorium, Chor nr. 21 


Organizarea pulsaţiilor, organizare ce conferă expresie $i sens fazei 
muzicale de mai sus se face printr-o uşoară accentuare a primei şaisprezecimi din 
fiecare grup de patru. Acest procedeu rezolvă două lucruri în interpretarea de 
ansamblu: 1. păstrează egalitatea valorilor de note şi 2. păstrează tempo-ul constant. 

dien Acelaşi procedeu trebuie aplicat și in succesiunile de valori egale in 
ritmurile ternare, ritmuri ce ridică suficient de multe probleme în execuția colectivă: 


A 
: == 


: "S i TJarda — Ven după mine tovarăşi 
sau în cazul asocierii unor ritmuri diverse: 
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binare, ternare, sincopate, punctate etc: 


ra pa pa pa pa pa re p pa ra pa ra pa 
| l Al. Paşcanu — Si altfel de variafiuni pe tema Chindiei 


Accentuarea pregnantă a formulelor ritmice, cu un plus de insistență în 
momentul primei apariţii, la trecerea de la un ritm la altul, dă vigoare ritmică şi 
stabilitate agogică. 

Reliefarea accentului principal şi a celor secundare este imperios necesară 
în ritmul aksak, unde există tendința de transformare în ritm omogen, a măsurilor 
eterogene în măsuri omogene, prin lungirea sau scurtarea valorilor, de regulă ale 
ultimelor din măsură; 


Presto, J-we 


V. Grefiens — Din bătrâni, din oameni buni 


In exemplul de mai sus este necesară susținerea ultimelor două pătrimi din 
măsură, execuția lor în detaché. 

Probleme ridică execuției de ansamblu si ritmurile parlando-rubato, 
reclamând indicații foarte clare si precise din partea dirijorului: 


Libero e pesante 


d = A 
Supp-lex m= li- bel. lus  Va-la- cho- rum 
| C.Türanu - Suplex 


O atenţie sporită trebuie acordată diviziunilor excepționale ca şi trecerii de 
la diviziuni normale la excepţionale și invers. Atât dirijorului cát si coriştilor 
trebuie să le fie foarte clară corelatia dintre duratele celor două diviziuni. 

De obicei diviziunile excepţionale sunt plasate pe un singur timp, uşurând 

| execuţia: 
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E Ce 
Ee oe Se E EE EE EE PE == 
ma Mir-cea cel. Bă-trin, Şte-fan cel Ma- re, 


D. Buciu - fară frumoasă 


Când însă în structura formulei de excepție apar alte divizări normale sau, 
şi mai mult, excepționale, lucrurile se complică în execuţia de ansamblu: 
Ben marc, d 
UPS ETER ea) 


Bu- cu-ri- a ca-re fa- ce ta-ri -na să se dez-lăntu-ie 


C. Cezar — Flăcări şi roți, nr.6 


In asemenea cazuri dirijorul trebuie să apeleze la subdivizări, la măsuri 
corespondente. Astfel, pentru precizie ritmică în execuţie, în exemplul de mai sus 
dirijorul va utiliza pentru timpul întâi o schemă dirijorală mică a măsurii de 3, 
pentru timpul doi o schemă dirijorală mică a măsurii de 7, în varianta 3+3+2 şi apoi 
o schemă de 5, în varianta 3+2. 

Dacă formulele rezultate din diviziunile excepționale ale valorilor binare 


sau ternare sunt repartizate pe mai mulți timpi ai măsurii A 
: d : pl ai măsurii, apar noi i 
cu dificultăți de execuţie. > ap desene ritmice 


] =s0 


F. Donceanu — 7, 
— Tatăl 
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Altfel, se lucrează separat cu fiecare voce, aplicându-se principiul de mai 
sus la vocea, sau vocile cu diviziuni excepționale. 

c) În procesul interpretativ pauza trebuie gândită si tratată sub cele două 
aspecte: pauza ca element ritmic şi pauza ca element de expresie. Valoarea 
expresivă a pauzelor este dependentă de sunetele pe care le înlocuiesc; accentuare 
sau neaccentuate. Pauzele aduc o subliniere ca intensitate a sunetelor ce le 
urmează, conferind vigoare ritmului. 

Valoarea expresivă a pauzelor depinde şi de locul pe care îl ocupă în 
desenul ritmic, în măsură, în motiv, frază, în realizarea armonică. Spre exemplu, 
pauza plasată în punctul culminant al ideii muzicale are o valoare expresivă cu 
totul deosebită. Ea nu este moment de tăcere ci de trăire intensă interioară: 


P.I.Ceaikovski - Solovuska 


A şti să interpretezi rolul expresiv al pauzelor în contextul desfăşurării 
muzicale, iată una dintre problemele deloc uşoare ce stau în fata dirijorului. 

d) Executia ritmurilor punctate reclamă unele precizări. Astfel în execuţia 
corală colectivă formula ritmică J.J trebuie gândită în două moduri. În lucrările 
ritmate, energice, viguroase, în tempouri moderate şi rapide, ea trebuie gândită 
astfel: [33 ) 

Ín functie de tempo durata pauzei poate ajunge páná la o şaisprezecime: 


Aljegretto d = 
HES 110 


T Jarda — Haida, hai, murgut mai tare 


pg uerările lirice, expresive, în tempouri lente şi moderate ea va fi gândită 
astfel: a: 


Soprani L 
Soprani II, 


Alti I 
Sub mi-los-ti-vi. - rea 


G. Musicescu — Rugăciune 
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trictete durata notei punctate, 
ctul - şi rezolvare pe nota cu 
i. Tendința generală este 
otei ce-i urmează, fapt 


În asemenea situaţii trebuie păstrată cu s 
printr-o uşoară creştere dinamică - trebuie cântat pun 
valoare mai mică, cu susținerea acesteia pe toată durata e 
de diminuare după atac a notei punctate şi scurtarea valorii n 
ce împietează construcția frazei muzicale, segmentând-o. 

e) Element important al expresiei muzicale, sincopa, în exe 
implică un anumit mod de tratare. Reliefarea accentului sincopei , care înglobează 
atât accentul timpului respectiv cât şi accentul timpului următor, reclamă o mică 
pauză înainte de atacul acesteia, o diminuare a sonoritátii după atac şi o marcare 
clară a sunetelor următoare sincopei. Astfel, sincopele egale 3)] J Jtrebuiesc 
gândite: È Ach: A $2 


Cu multă voiosie 


cutia colectivá 


ha ha ha hs ha ha ha hs hs heh 
Gh.Cucu - Haz de necaz 


Sincopele inegale de anticipatie SEH) se vor gândi: F] J 3 ] 


Sclievzando 


Si a- an. zi- ce a mea I— rin- cà 
D.Pop — Suită corală din Tara Oaşului 
Sincopele inegale de întârziere J. J J J se gândesc astfel: EN J3J 


Cu cát tempoul este mai lent, cu atát pauzele sunt mai mici 

à > mai mici. 
Ud E de elementele anterioare şi posterioare quus 
EE. E nu atăt prin pauze, cât prin filarea sunetelor nicae 
us dS » accentul sincopei reliefându-se nu atât prin forța lui câ in 
r à posterioară, aşa cum vârful unui ; ae rin 
l inconjoara: munte este reliefat de văile ce- 

Principiile de execuție e i 

creatia coralá clasicá si mai AS ON ue 


Sincopele din negro spirituals: 


plică sincopelor î 
le contemporane. SE incepând cu 
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da 


i altfel de variafiuni pe tema Chindiei 
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save - a 

save - a my 


Ki 


== 
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save - a my 
E === 
= 
SE 
Lawd, save-a my 


Oh, 
[SAE 

Oh, 

S 

ta 


da 


L——3À 
in) 

Geess 
Oh 


H. Bright — / hear a voice a — praying 
Je 
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ca şi ce 


: IM ât şi prin 
reclamă o şi mai pregnantă reliefare atât prin pauza ce liă precede că P 


intensitatea sporită cu care se atacă. — 
Altfel stau lucrurile în cazul sincopelor moi: 


Vivace J =116 


hy p-r ba - Wb M-badu în - Zb: Eh 


L. Glodeanu — Leu şi june se luptará 


Timpul doi din másurile 2,3,4 are un accent mai mare decát un timp doi 
obişnuit din măsura de 3 timpi, el înglobând atât accentul lui cât şi accentul 
timpului trei care se consideră a fi ceva mai accentuat decât timpul al doilea. 

Reliefarea accentului acestui tip de sincopă se face mai uşor, prin tenuto. 
Dacă sensul expresiv permite, în funcție de caracter, se poate face şi o mică pauză 
anterior sincopei. 

În creaţiile corale ale Renaşterii sincopa nu este un element ritmic ci a apărut 
ca urmare a necesităţii încadrării în măsură a tuturor vocilor din partitură, astfel că, 
în faza iniţială, a gândirii liniare, orizontale, îndeplinea rolul de început de măsură: 


ITAL A 
Te - bro—— gio - va-net - to vid' io, va- 
Tic berpo ei - nen Hir - ten ich sah, jung 
— — X t—34 Ss Deeg Se E) cox 
TIE SS IEI 
ÎS DRE SE Ea a Es 7 EEE ZEE 
| E A gio - va-net - to vid i0,— 
! Ti - bers ei - nen Hir - ten ích sah, . 


D 
LEID y DEE E EE e E Gees 


BEE 

| Bz - p gio - va- net - to vid' io, gio - va-net- 

| = - bers ei - nen Hir - tenich sah, ei - nen Hir - 
— 2 

KA) =m S £ 

SE EEE 
gio - Va net - to viď io, va - go pa-sto - re, 
ti - nenHir - tenich sah, jung  undver.liebt, 


G.P. da Palestrina — Alla riva del Tebro 


As Ca atare în interpretarea lucrărilor din această epocă sincopele trebuiesc 
gândite la intensitatea accentului metric, Şi realizate ca atare 


pauză anterioară sau filaj după. cube fără 
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Gândirea polifonicá a Barocului păstrează aceeași interpretare a sincopelor. 

Expresivitatea sincopelor trebuie privită în raport cu ritmul nesincopat. Din 
aceste considerente, la trecerea de la ritm sincopat la ritm nesincopat este necesară 
o oarecare exagerare în execuție a ritmului nesincopat, a accentelor acestuia, 
conferind astfel stabilitate şi contrast ritmic, fapt ce potențează expresia muzicală: 


` Allegretto 
| pp CS CENA 


re E ———. 


cinia 


J.A. Rincon — Bulerengue 


f) Contratimpul, rezultat prin inlocuirea periodicá a valorilor de note 
accentuate cu pauze, conferá vitalitate ritmului, prin accentele pe care le primesc 
sunetele ce urmeazá pauzelor, dar si instabilitate, dacá duratele pauzelor si notelor 
nu sunt riguros respectate, iar valorile de note sunt lipsite de accent: 


pp Allegro 


I. Vidu - Lugojana 


Contratimpul, mai ales cel sincopat, la toate vocile concomitent, prezintă 
pericol de accelerare a tempoului: 
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da Ae da te da be da, da da— 
Al.Paşcanu — $i altfel de variafiuni pe tema Chindiei 


Păstrarea riguroasă a duratei sunetelor următoare pauzei, chiar cu tendință de 
lungire, în cazul contratimpului sincopat, şi tratarea valorilor următoare sincopei ca mai sus, 

ze în același caz, va permite o execuție corectă si expresivă în acelaşi timp a contratimpului. 
g) În cazul ritmurilor anacruzice trebuie ţinut cont de rolul expresiv al 
anacruzei de pregătire a apariției accentului principal. Din aceste considerente 
anacruza se desparte uşor de accentul principal, respectiv de timpul accentuat al 
măsurii. Această suspensie este mai mare sau mai mică, în raport de caracterul 

piesei şi tempoul execuției: 
| Allegretio quasi andantino 


=m, P am a 
ueram. m a E = 
= AE LEE 

e 


Se Zu 


emus wu cuna WES 
EL LÁ 
III 


Fr.Schubert — Die Forelle 


€i! 


Tempo-urile lente permit o cregtere dinarnică pe anacruzá cu rezo ware pe 


cruzA, WT in care suspensia nu maj este necesară 
Larghetto 


-=~ - -— 
= Ce S J- — UE 
A e - — 
snvd ` ba |m b ve $ jpu- bird, pirado Wa- a Ee x 
^ A = - ifc ce 
PI EP = 
Lm yam CES - — za 
» Aud “Da, TAA deht "NI GR KEE PATS 
SE EN EI 


2 Aud. jy Gsus ek vud ma-ma pa- 


Cr. Misievici — Eminescu 


Multiplicarea consoanei r din cuvântul dar facilitează creşterea dinamică, 
cu rezolvarea pe silaba ci din cuvântul cine. 

În cazul anacruzei J24j4 o atenţie sporită va fi acordată egalității 
valorilor, cel mai adesea ea tinde în execuţie spre: JJJ i4 

Dacă precizia gestului nu este suficientă, tactarea pasivă a timpilor anteriori, 
însoțită în gând, atât de dirijor cât și de corigti, de numărarea celor patru pulsatii ale 
fiecărui timp, va rezolva problema execuţiei din punct de vedere ritmic. 

Cel mai adesea anacruza se întâlneşte pe ultimul sau ultima jumătate de 
timp a măsurii. Sunt însă şi anacruze de dimensiuni mai mari: 
Larghetto (M. d-T2) 


EP FI II 


1. Vidu — Preste deal 


În asemenea cazuri, anacruza, pregătind accentul, se va realiza într-un uşor 
crescendo, ce va duce la reliefarea climax-ului, a cruzei, a centrului de forță, si 
printr-o uşoară despărțire sau nu de acesta, în funcție de caracterul piesei, şi cu 
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A pri ă dimi i ității sonore. 

continuarea rezolvării pe metacruzá, printr-o uşoară diminuare a SE Sg E 
h) Pe lángá cele expuse mai sus, execuţia de ansamblu implică $ 
urmărirea modului cum se realizează concomitent: ; 
tele metrice: 


]. suprapunerile ritmice , avánd drept jaloane accen 


Allegretto 


S. Drăgoi — Trandafir de pe răzoare 


2. ritmurile complementare, ce permit alternante sau suprapuneri de 
formule ritmice contrastante: 


dong, ding, dong, 


ding, ding, dong, ding, 


ding dong, dong, ding, dong, 


dong, dang, grs dong, dong, dang, 


E 
Ed 
a 


C.Cezar - Flăcări şi roți, nr.7 
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ice: 


3. suprapunerile poliritmice, mai ales in lucrárile contrapunct 


cin 


Aliegretto 


L.Glodeanu - Incantații 


Ín poliritmie este necesará o subliniere pregnantă a ritmului fiecărei voci, 
prin sistemul de accentuare. O contribuție substanțială poate şi trebuie să aducă la 


aceasta şi pregnanta diferențiere timbrală a vocilor. 
În lucrările polifonice, când se utilizează augmentări sau diminuări ritmice, 


este necesară şi reliefarea lor auditivă nu numai grafică: 


, Allegretto BoJ 


Fa 
flo - 


(à tevi prin -de 


S. Todutá - Pe cerul cu flori frumoase 


5.2. Metrul — cadru al desfăşurării ritmului muzical 


; In ceea ce priveşte metrica, aceasta reprezintă “cadrul pe care se desfăşoară 
ritmul propriu-zis”. Măsura şi accentul metric sunt convenții teoretice care dau 
vigoare ritmică şi stabilitate agogică, dar pot îngrădi însă expresivitatea discursului 
muzical. “Bara de măsură nu trebuie să fie simțită în evoluţia discursului muzical” 
spunea Hans von Bilow. 

În lucrările muzicale scrise în măsuri alternative: 


^! V. Giuleanu — Op. cit., p. 397 
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A. Stoia — Sus, sus, sus, pe várf de munte 


dacă la granița dintre măsuri nu este indicat raportul dintre unitățile de timp, atunci, 
plecând de la unitatea etalon durată - unitatea metrică cea mai mică, în cazul nostru 
optimea — se stabileşte mai întâi schema dirijorală a măsurii cu cel mai mic număr de 
unități etalon durată, în cazul nostru a măsurii 2/8, avându-se în vedere tempo-ul execuției. 
Cunoscând apoi câte unități etalon durată revin unei mişcări dirijorale - în cazul nostru 
două - se stabilesc schemele dirijorale ale celorlalte măsuri, urmărind ca fiecărei 
mişcări dirijorale să-i corespundă acelaşi număr de unități etalon durată. Acolo 
unde acest lucru nu e posibil, se prelungeşte sau se scurtează mişcarea dirijorală. 

In exemplul de mai sus se vor utiliza în ordine schemele dirijorale: 2, 1 
alungit, 1. 

În lucrările notate fără măsură: 


S. Rahmaninov — Vsenocinoe vdenie, op. 37, nr. 3 
fie că se utilizează în tactare măsura de u 
bizantină - fie că, având în vedere motivele 
sistem metric muzical. De un real ajutor 


n timp — ca în muzica gregoriană şi 
şi frazele, se încadrează acestea într-un 
In asemenea situații ne sunt accentele 
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tonice, accentele silabelor, ca şi accentele expresive. a 
În suprapunerile polimetrice va trebui sá urmárim exactitatea executiel 
metro-ritmice a fiecărei voci şi raportarea desenelor ritmice la punctele de coincidență ale 


accentelor metrice: 


Ee 3 ee 


pă - gai Floarea bu |- 


bă - gai i . Floarea bu- ci-na- rà 
T. Jarda — Mă luai, luai 


Pentru aceasta se va lucra separat cu fiecare voce în parte, utilizând metrica 
acesteia. La asamblare se va utiliza metrica liniei dirijorale, cu marcarea precisă a întrărilor 
vocilor si urmărirea atentă a suprapunerilor în punctele de coincidență metrică. 


6. DINAMICA MUZICALĂ 


Dinamica muzicală, “arta de a utiliza, în compoziție si interpretare, elementele 
de intensitate sonoră cele mai adecvate pentru a da expresie si sens mesajului 
artistic" , constituie unul din principalele elemente ale actului interpretativ, cu rol 
determinant in domeniul expresiv al artei sunetelor. 

Dinamica muzicalà vizeazá: 


1. nuanțele, cu diferitele lor grade, având efect asupra unui fragment muzical si 
2. accentele, ce afectează un singur sunet. 


6.1. Nuantele 


Provenite de la cuvântul francez - nuancer - a nuanţa, nuanțele, desemnate 
prin termeni de origină italiană şi semne grafice, exprimă diversele grade de 
intensitate sonoră. Nuantele ne ajută să dezvăluim conţinutul artistic. Nuanfarea 
este partea cea mai vastă şi mai bogată a interpretării muzicale. De nuantare 
depinde, în bună măsură, reuşita în interpretare a unei lucrări muzicale. 

În tălmăcirea expresivă a dinamicii nu există reguli fixe, afară de câteva 


*' V.Giuleanu — Op.cit., p.496 
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indicatii, reduse numeric si nu totdeauna precise, nuantele având întotdeauna un 
caracter relativ. Relativitatea este dată de faptul că nu există nici un instrument cu 
care să le putem măsura. Dar tocmai acest caracter relativ al nuantelor oferá un larg 
câmp de inspiraţie si cere măiestrie, spre a evita tălmăcirile arbitrare. ` 

În altă ordine de idei, trebuie precizat că nuanțele sunt total independente 
de tempo. Adeseori, nuanța mică se asociază de interpret cu mişcarea liniştită, deşi 
compozitorul nu cere acest lucru. Totodată, trebuie îndepărtată tendința de a lega 
crescendo de accelerando şi diminuendo de rittenuto. Nuantele se leagá de tempo 
numai atunci cánd acest lucru e motivat de sensul expresiv al lucrării, unde această 
legare este logică. 

În partitura muzicală, compozitorii indică numai nuanțele generale, prin 
termeni şi semne cu caracter foarte relativ. Obiectiv vorbind, nu se pot indica 
absolut toate nuanțele unei lucrări muzicale. 

În realizarea muzicală însă, dirijorul trebuie să indice nu numai nuanțele 
generale ci şi multitudinea de nuanțe intermediare, să realizeze ceea ce în mod 
curent numeşte nuan[are. În nuantare nu trebuie să ne conducem numai după 
intuiţie, după bunul gust, după simţul artistic, care uneori poate înşela. O justă 
nuan(are trebuie să reiasă dintr-o analiză precisă şi profundă a sonorități, a formei 
şi frazelor muzicale. Fără a nega rolul intuitiei, rațiunea este şi trebuie să fie cea 
care guvernează execuţia, care verifică intuiţia. Dirijorul are obligaţia de a verifica 
indicaţiile dinamice stabilite de compozitor sau de comentatorii lucrării, în strânsă 
concordanţă cu sensul expresiv al lucrării. În nuantare trebuie avut în vedere că 
fiecare lucrare are nuanțele sale proprii, unice, naturale, nuanţe ce decurg din însăşi 
natura interioară a lucrării, din expresia ei. 

Privind efectul, nuanțele se împart in: 

a) Nuante ce indică o intensitate constantă, uniformă, numite nuanțe fixe; 


b) Nuante ce indică schimbarea progresivă a intensității sonore, numite 
nuanțe mobile. 


a) Nuanţele fixe sunt: pianissimo possibile (ppp), pianissimo (pp), piano 
(p), mezzopiano (mp), mezzoforte (mf), forte (f), fortissimo (ff), fortissimo possibile 
(fff. In unele partituri apar şi indicaţii privind limitele extreme ale intensității 
sonore: Dpppp- Tot o intensitate uniformă definesc şi termenii: mezza voce - cu 
jumătate de voce; sotto voce - cu voce stinsă, slabă; mormorando — încet, ca un murmur 
In procesul interpretării muzicale, stabili i i 
e, stabilirea 
"m os şi realizarea nuantelor fixe este 
L Registrele vocilor. î i i 
r. Astfel in registrul grav nuantele cele mai comode sunt 


cele mici, in timp ce in registrul acut cele mai comode sunt nuantele mari. Sigur cá 
se poate cánta forte si In grav şi piano în acut, dar execuţia este mai di ficilă si 
reclamă mai mult exercițiu. P ME 


2. Modalitatea de scriitură. Î 
8 i . Într-un fel se face nuan Crări 
Modalitatea de scriitură. tarea 
uid ST in alt fel nuantarea lucràrilor polifonice. Astfel ua is Se 
i armonică întotdeauna nuanța generală a vocii purtătoare de melodi a b E si 
e ule sá 


fie cu un grad mai â ; 
Ee gr j mare decât a acompaniamentului, fără : : 
inamică prea mare între ele, acompani : à crea o diferenţiere 


d amentul fiind strâns legat de melodie. Pe de 


iisque Caesa iai itai 


altá parte, cánd melodia se continuá de la o voce la alta, vocea care preia melodia 
trebuie să preia şi nuanța, cu alte cuvinte să nu înceapă nici mai tare nici mai încet decât a 
terminat vocea anterioară. Vocea care a avut melodia, trecând în acompaniament, 
va coborâ nuanţa cu un grad, cedând locul vocii următoare. Numai astfel se poate 
realiza continuitatea melodică, se poate configura sensul temei muzicale. 

În lucrările contrapunctice, fiecare voce este de-sine-stătătoare, dar în 
ansamblu, în fiecare moment una din voci conduce tema iar celelalte realizează 
acompaniamentul contrapunctic. De aici rezultă necesitatea diferitei nuantári a 
melodiei fiecărei partide. Fiecare partidă va avea, la un moment dat, un fragment 
de temă, fragment ce va trebui reliefat dinamic din ansamblu, cu atât mai mult, cu 
cât este mai important momentul muzical executat. 

Imitaţiile, dacă preiau tema, vor avea aceeaşi nuanță cu ea. În cazul când 
apar paralel cu tema, vor avea o nuanță puțin mai mică decât nuanța temei, dar mai 
mare decât nuanța celorlalte voci. 

Nuanfarea fugii, implică unele dificultăți. Tema fugii, subiectul, ca idee 
principală a întregii lucrări, trebuie să fie pe primul plan în orice moment, să aibă o 
nuanță generală mai mare decât celelalte linii contrapunctice. Răspunsul, fiind în 
fapt aceeaşi idee muzicală imitată, se va executa în nuanța subiectului, în timp ce 
celelalte voci, respectiv contrasubiectele, vor trece în planuri secundare, cu nuanţe 
mai reduse decât subiectul şi răspunsul. 

3. Genul şi caracterul piesei. Spre exemplu, cântecele de leagăn reclamă o 
nuanță mică. Imnul, având un caracter solemn şi majestuos, necesită nuanțe mari. 
Motetul şi coralul, datorită alurei lor liniştite, cursive, datorită sensului muzicii si 
textului, cer nuanțe liniştite, spre deosebire de madrigal, ce reclamă, alături de 
nuanțele liniştite şi unele mai mari. 

4. Stilul autorului şi epocii. Spre exemplu, în Renaştere şi Baroc 
intensitátile sonore erau ceva mai reduse decât astăzi, fapt argumentat de 
dimensiunile reduse ale formațiilor corale ce numărau cam 19 membri. Dinamica 
preclasică era o dinamică în terase, bazată pe utilizarea nuanțelor fixe, cu treceri 
bruşte, dar nu mari ca diferență de forță. 

Compozitorii clasici aduc contraste puternice în cazul nuantelor fixe. De 


obicei, perioada e compusă din două fraze, cea secundă fiind repetarea primei, iar 
din punct de vedere dinamic ecoul ei. 

5. Sensul textului. 

6. Dimensiunile ansamblului. Fără îndoială că nuanța forte a unei formații 
corale mari nu poate fi comparată cu nuanța forte a unei formaţii camerale. În 
acelaşi timp pianissimo realizat de un cor mare este consistent, de mare efect. Pe de 
altă parte diferențele între nuanțele extreme ale unei formații corale mari sunt mai 
mari decât în cazul formațiilor camerale. 

m 7. Locul unde se cântă. O sală cu acustică bună facilitează utilizarea celor 
mai mici nuanţe. Nu la fel stau lucrurile în cazul sălilor cu acustică deficitară, sălile 
caselor de cultură, sălile de teatru, unde sunetul se propagă în înălțime. 

În cazul concertelor în aer liber nuanțele mici sunt practic inutilizabile, tenorii 
Şi basii neauzindu-se, chiar în cazul unui sistem de amplificare, microfoanele 
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se poate realiza prin 


captând bine vocile din planul întâi. O oarecare remediere 
dispunerea vocilor în linie: Sopran-Alto-Tenor-Bas. A x T. 

Din aceste considerente in asemenea concerte se vor evita pe cât posibil, 
lucrările corale lirice, de largă respirație, deosebit de expresive, preferându-se 
lucrările corale ritmate, cu tempouri mai rapide şi nuanţe mai mart. 

Înainte de a trece la realizarea artistică a nuantelor, de a trece la nuantare, 
dirijorul, dat fiind relativitatea acestora, va trebui să cunoască limitele extreme ale 
intensității formaţiei sale corale. La stabilirea nuantelor extreme se va avea în vedere 
consistenţa celui mai fin pianissimo, culoarea lui, iar în cazul nuantei extreme mari 
sonoritatea rotundă, plină, omogenă, fără asperitàti şi stridente, fără voci sparte, a 

fortissimo-ului. Oricât de încet ar cânta un cor, pianissimo trebuie să fie dens, plin. 

Între aceşti doi poli vom putea opera cu toate celelalte nuanțe intermediare. 

În realizarea episoadelor cu sonoritate constantă se va avea în vedere 
susţinerea respirației, susținerea sunetelor, atât în forte dar mai ales în piano, cât şi 
constanta sonoritátii, evitându-se oscilatiile sau golurile sonore. 

Deprinderea nuantelor fixe, in ordinea: piano, forte, mezzoforte, se poate 
realiza conform celor spuse mai sus, fie pe vocalize, fie pe pasaje tematice, in acest 
din urmă caz având grijă să nu utilizăm mai mult de două registre alăturate: grav- 
mediu sau mediu acut. În registrele grav-mediu vom începe cu nuanţa de piano şi 
apoi forte, insistând asupra ultimei, mai dificilă de realizat, în timp ce în registrele 
mediu-acut vom începe cu nuanța forte, mai uşor de realizat şi apoi cu nuanța piano. 

In cazul salturilor intervalice, mai ales când acestea sunt mari, păstrarea 
constantă a intensității sonore, dat fiind sonoritatea naturală a registrelor vocilor, 
este ceva mai greu de realizat: 


Co- lo-n jo- su, mi în jo- su 


A Stoia — Colo-n josu 


Pentru a putea păstra nuanţa piano si în acut, unde nuanța naturală a vocii 
este mare, se va realiza o uşoară creştere de intensitate pe al treilea sunet (sol3), ducând 
sonoritatea lui la nuanța minimă posibilă a sunetului acut (niz), iar odată ajunşi la sunetul 
acut (mi;) vom incerca să diminuám nuanţa acestuia la intensitatea sunetului anterior. 

Saltul trebuie gândit numai intervalic, dinamic mersul trebuie sa fie Get, 
constant. In toate cazurile cu nuante mici sunetele grave se aduc la intensitatea minimà 
a celor acute, iar saltul se gándeste continuu, in Jegato, cu senzatia de aspirare a Serie 


Ín cazul nuantelor m 
maxima a celor grave. Salturile descendente: 


Piu mosso 


V.Spătărelu — Dor de Bacovia 
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reclamă, pe lângă egalizarea nuanfelor între sunetele intervalului, prin diminuare în acut 
şi creştere în grav, şi O foarte bună susţinere a respirației şi implicit a sunetelor, 


tendința de diminuare a sonoritátii în grav fiind mult mai mare în asemenea cazuri, 


Trecerea bruscă de la o nuanţă la alta: 
Allegrelto subito be 


G.Derieteanu - Ardeleana 


implică păstrarea vechii dinamici printr-o bună susținere a sunetelor anterioare noii 
dinamici, urmată de o scurtă respirație sau cezură înainte de atacarea noii dinamici. 
Întotdeauna trecerea bruscă de la o nuanță la alta implică o mică cezură, uneori 
respiraţie, la granița dintre cele două nuanţe. 

Pe de altă parte, în tempo-urile rapide, nuanţa piano reclamă o execuţie în 
staccato lejer, cu sunete cu atât mai scurte cu cât viteza este mai mare, Numai o 
atare execuție, la care trebuie adăugată o articulare foarte precisă, va avea un efect 
benefic asupra dictiei si constantei tempo-ului. 

În tempo-urile rapide nuanțele mari nu pot fi realizate decât printr-o foarte 
bună sustinere din diafragmă, într-o execuţie legato sau non-legato. Execuţia 
staccato este mult mai dificilă şi are repercursiuni în plan intonafional. 

b) Nuantele mobile se exprimă prin: 

- termeni şi semne grafice ce indică o schimbare progresivă a intensității sonore: 


C£ e 
crescendo (cresc) ————— 
— a 


D DH D e 
descrescendo (descresc), diminuendo, (dim) ____——— 


perdendosi (perd) — descreştere pînă la stingerea sunetului; 

rinforzando DS, rinf.) -creştere viguroasă şi rapidă a intensității. 

- termeni care indică o schimbare progresivă atât a intensității cát şi a tempoului: 
calando-potolind treptat şi intensitatea şi tempoul; 

mancando-slăbind intensitatea şi rărind mişcarea; 


morendo, smorzando (smorz) - potolind intensitatea pînă la stingere, 
concomitent cu rărirea tempoului. 

Relativitatea nuantelor mobile este si mai mare comparativ cu a celor fixe. 
Tocmai acest fapt conferă dirijorului multiple posibilităţi interpretative, dar în 
acelaşi timp implică măiestrie în realizarea lor. Crescendo, spre exemplu, nu 
implică creşterea nuantei la maximum posibil, ci, în raport de o serie întreagă de 


factori, până la intensitatea următoare sau mai mult. Astfel la stabilirea nuanfelor 
mobile se au în vedere: 
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ă i inatia la care 
1. Nuantele fixe între care se desfăşoară cele mobile, culminat 


trebuie sà ajungem sau de la care plecám; 

2. Forma lucrării. În stabilirea şi rea 
vedere structura arhitectonică a lucrării, puncte 
frazelor, perioadelor. Astfel motivele cu caracter 


culminant la sfârşit: 


lizarea nuantelor mobile se are in 
le culminante ale motivelor, 
de întrebare, având punctul 


Allegretto 


Suv fe- reas- tra min- drei me- le 


G.Dima — Sub fereastră 


implică creşterea intensității, în timp ce motivele cu caracter de răspuns, cu punctul 


culminant la început, reclamă diminuarea intensității sonore: 
Allegreito ^ 


Cur-ge-un pî- r$- ias cu je- 1e 


G.Dima — Sub fereastră 


Dacá punctul culminant se gáseste in interiorul motivului, atunci se va realiza 
o creştere dinamică până la punctul culminant si apoi o diminuare până la finele motivului. 

Nuantarea motivelor nu trebuie să ducă la sublinieri prea pronunțate. 

Prin reunirea motivelor în fraza muzicală, punctul culminant al unuia 
dintre motive devine punctul culminant al frazei. Acesta va coincide cu accentul 
expresiv şi adeseori şi cu ictusul melodic. Ca şi în cazul motivelor întâlnim fraze cu 
caracter de întrebare, fraze antecedente, punctul culminant fiind situat la sfârşitul ei: 


Meno mosso 


vea cul nos- tru. 
LOdágescu — Cántánd plaiul Miorifei 


implicând creştere gradată spre final şi fraze cu caracter de răspuns, fraze 


consecvente, al căror punct culmi 
ons nant este plasat la 1 i şi á 
diminuare gradată a intensității sonore: S eher 


Allegro moderato 


50 C.1.Baciu - Dorul 


În cazul în care punctul culminant este plasat în interiorul frazei muzicale se va 
realiza o creştere dinamică până la el, si apoi o diminuare până la finele frazei muzicale; 


G. Fauré — Cantique de Jean Racine 


În realizarea nuantárii frazei se cere mult discernámánt în unirea nuanfelor 


motivelor, o mare adaptabilitate a nuanfelor motivelor, pentru o nuanfare organică 
a frazei. În caz contrar, riscăm să nu înţelegem sensul frazei, sensul ei dinamic si 
expresiv, din cauza fragmentării nuantei pe motive. Nuanţa unică a frazei nu exclude si 
nu distruge nuanțele fiecărui motiv, ci le retugeazá si diminuează punctele lor culminante, 
le subordonează punctului ei culminant, dând astfel frazei sens şi unitate. 


În lucrările muzicale frazele se reunesc, alcătuind o perioadă, prin care se 


redă o idee muzicală completă. Perioada clasică este formată din două fraze ce pot 
avea conţinut tematic identic, dar cadente diferite: 


Andantino 


Cin- tă pu- uil cu- cu- lui, Pa- do, b&- di- gor, 


Sus $n vfr- ful nui- œm- lui, Pa- de, hÉ- dí- gor, 


LBohociu — Cântă puiul cucului 


In asemenea cazuri, de regulá, nuanta generalá a frazei secundare este mai 


mică decât a celei principale, pe principiul ecoului. În unele cazuri, textul, ca si 
caracterul de afirmare al celei de-a doua fraze, reclamă o nuanță generală mai mare 
decât a primei fraze: 


I.Vidu — Ana Lugojana 


Când conţinutul frazelor este diferit, punctul culminant al uneia dintre 


fraze devine punctul culminant al perioadei, reclamând o creştere dinamică până la 
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i ității â ioadei. 
el şi o diminuare a intensității sonore de la el până la finele peric eer dins 
Nuanţarea perioadei nu exclude nuantarea motivelor $1 


: 3 : inan lizabile 
subordonează sensului ei expresiv. Lucrurile sunt mai clare şi ma! uşor rea 
în cazul perioadei organizate după principiul întrebare-răspuns: 


G.Musicescu — Răsai Lună 


Dirijorul va trebui să stabilească mai întâi nuanțele fixe, de început şi 
sfârşit, apoi, în raport de sensul și importanța lor în perioada, frază, motiv, 
nuanțele punctelor culminante. Gradatiile dinamice între aceste limite fixe ne vor 
conduce la o interpretare viabilă şi expresivă a perioadei. 

Având în vedere cá nuanțarea motivelor se subordonează nuanțării frazei şi 
aceasta la rândul ei perioadei, în stabilirea dinamicii se va pleca de la perioadă la 
frază şi apoi la motiv. 

În nuantarea unei lucrări muzicale se va avea în vedere mai întâi stabilirea 
punctului culminant al acesteia, care este totodată şi punctul culminant al uneia din 
perioadele ce intră în componenţa ei. 

În cazul lucrărilor monopartite, cu o singură perioadă şi un singur punct 
culminant, lucrurile sunt simple şi au fost analizate mai sus. Referitor la piesele 
monopartite strofice nuanța generală a perioadei va fi adaptată sensului fiecărei 
strofe în parte, nuanțele mobile, în general aceleași pentru toate strofele, 
desfășurându-se în cadrul limitelor nuantei generale impusă de fiecare strofă. 

Textul implică uneori o gradare treptată până la un punct culminant, aflat 
în una din strofe şi apoi o diminuare treptată a intensității pe celelalte strofe până în 
final, creând imaginea unui cortegiu ce se apropie şi se depărtează .Spre exemplu 
în cazul lucrării Stăncuța de Gavriil Musicescu prima strofă începe în piano şi 
creşte treptat, ajungând în final la mezzoforte. Strofa a doua începe în mezzoforte şi 

creşte treptat, ajungând în final la forte. Strofa a treia începe în forte şi se menţine 


în această nuanță pe prima frază. Punctul culmina ării 
: nt al lucrár à 
nebuneşte din contextul: mu o Mea 


“Cine trece se opreşte, 
Cát o vede, nebunește.” 


Dacá sectiunea a doua indeplineste rolul de refren, ea va avea dinamica cea mai 
puternică, fraza a doua din prima perioadă, prin crescendo, pregăteşte apariția refrenului. 

În lucrările bipartite cu mică repriză, aceasta are rol de concluzie a întregii 
lucrări solicitând nuanţa cea mai mare. Fraza întâi a secțiunii secundare pregăteşte 
dinamic, prin crescendo, apariţia reprizei. 

În lucrările corale tripartite, de obicei, repriza are sens de potolire, de a fost 
odată, astfel că punctul culminant al lucrării se află în perioada a doua (Fr. Schubert — 
Die Forelle, L. van Beethoven — Meeresstille, V.I. Şebalin — Zimnaia daroga). 

Când repriza are caracter de afirmare, de biruintà (G. Musicescu —Cántecul 
lui Ştefan Vodă) ea se execută într-o nuanță mai mare, punctul ei culminant fiind şi 
punctul culminant al lucrării. 

Aceeaşi modalitate de nuantare se utilizează în lucrările corale scrise în 
genul menuetelor şi scherzo-urilor, unde trio-ul este mai liniştit din punct de 
vedere dinamic decât menuetul sau scherzo-ul, reluarea având caracter de afirmare 
(Exaudet — Menuet). 

3. Sensul expresiv al textului este de un real ajutor în stabilirea punctelor 
culminante ale perioadelor, frazelor, motivelor, a importanţei acestora în structura 
frazelor, perioadelor şi lucrării şi de aici diferentierile în gradările dinamice ale 
unei lucrări corale. 

În cazul când ictusul melodic nu coincide cu accentul patetic, nuanfarea va 
avea în vedere sensul textului şi accentul patetic: 


D.G.Kiriac - Morarul 


In exemplul de mai sus sensul descendent al melodiei vine în contradicție 
cu sensul textului. Din aceste considerente, nuantarea, urmând sensul textului, va 
reclama o creştere gradată a dinamicii până la cuvântul cel mai important ce poartă 
accentul patetic: ridică. 

Am văzut deja mai sus cum sensul textului determină schimbările de 
nuanţe în lucrările monopartite strofice ca si în cele bipartite cu refren. 

4. Stilul autorului şi epocii condiționează nuanfarea. Astfel dinamica 
preclasică — Renaştere şi Baroc - era o dinamică în terase, cu treceri bruşte de la o 
nuanță la alta, pe principiul ecoului. Clasicismul aduce pe lângă terasele dinamice 
şi crescendo, dar de mică durată, pentru ca la romantici să întâlnim întreaga gamă 
de nuanţe. Secolul nostru aduce detalii de nuantare spre o apropiere cât mai mare 
de intenţiile compozitorului. 

5. Dimensiunile lucrării muzicale. Fără îndoială că o lucrare de dimensiuni 
reduse nu va permite un crescendo sau un diminuendo de durată şi nici la un grad 
de forță prea mare. 
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scresterilor de intensitate va trebui 


În realizarea practică a cresterilor si de ND 
: la alta. fără salturi sau Oprit, fără 


să urmărim cursivitatea trecerii de la o nuanţă la : :e că se facă lin, pe 
îngroşări sau întreruperi. Atât crescendo cât şi diminuendo trebuie să se lacă Ux pe 
nesimţite, perfect gradat şi nu în trepte, mai ales când e de durată, Pentru ECH 
nuanța finală a unui sunet va D nuanța iniţială a următorului, după care se creşte 
sau se diminuează şi la terminarea sunetului se predă nuanța sunetului următor. 
Altfel spus, niciodată un sunet nu se atacă mai tare sau mai încet decât nuanța la 
care s-a ajuns prin creştere sau diminuare în finalul sunetului anterior, Acest lucru 
implică o bună respirație şi o perfectă dozare a suflului şi implicit susținerea sunetelor. 

Dozarea incorectă are drept urmare lipsa de proportionalitate în execuție, 
astfel că se ajunge prea repede, mai ales în cazul diminuendo-ului, la nuanța 
propusă. Din aceste considerente se recomandă ca atât creşterile, cât mai ales 
descreşterile, să se facă uşor, câte puțin, păstrând pentru final creşterea sau 
descreşterea cea mai mare. 

Dobândirea acestei deprinderi implică exerciţiu asiduu, în crescendo şi 
diminuendo, fie pe vocalize, fie pe teme melodice speciale. 

Când crescendo coincide cu mersul spre acut al liniei melodice, spre a se 
evita spargerea sonoritátii, se recomandă a se atinge sunetele acute într-o sonoritate 
obişnuită, după care, atunci când au intrat în rezonanță naturală şi sunt bine emise, 
se începe creşterea intensității sonore. În acest fel gradarea este bine proporționată, 
iar sonoritatea rotundă şi omogenă. 

În cazul nuantelor mobile de lungă durată, pentru o bună dozare vom apela 
la respirația continuă. Totodată se va avea in vedere nuanța de la care se pleacă si 
nuanța la care urmează să se ajungă. In general crescendo de lungă durată începe 
într-o nuanță foarte mică, în timp ce diminuendo de lungă durată începe de la o 
nuanță mare, amplă dar rotundă. 

3 Nu numai nuanțele mobile de lungă durată ridică probleme, ci si cele de scurtă 
durată, atât în privința momentului de atingere a nuantelor maxime sau minime, cât 
Bo nice Zeie extreme. Buna sustinere si corectul dozaj al 

s : portionarea intensitátilor, coroborate cu sonoritátile 
ansamblului, vor permite rezolvarea corectă a nuantárii în asemenea cazuri. 

i Gradările dinamice în crescendo şi descrescendo, vor fi uşor de realizat 
cursiv dacă vor fi gândite în primul rând ca acumulări şi slăbiri de tensiune 
ls EI aa a pe m caritate 

n subito piano: 


Molto rubato 


9 mfu- ară ca şi-o cruce 


i ică a S. Dráeoi — Bănă 
implică cezură sau respiraţie înainte de atacu s dfeana 


ánd dimi | nuantei : 
cánd diminuendo este urmat de subito forte tei de piano. La fel stau lucrurile 
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e acatist 


6.2. Accentele 


Accentul implică “exprimarea unui sunet cu o intensitate mai mare decit 
celelalte din context” *. 

În practica muzicală se întâlnesc două categorii de accente g) maturgle şi 5) 
impuse. Cele naturale rezultă firesc din structura ritmico-melodică a discursului 
muzical. Acestea sunt: 

1. accentele ritmice cu cele două aspecte: 

accentul ritmic propriu-zis; 
accentul metric. 

Ele nu reclamă subliniere dinamică specială. 

2. accentele melodice: 

Prin accent melodic înțelegem sunetul predominant ca înălțime într-un 
fragment melodic, sunetul cel mai acut. El se mai numeşte şi punct culminant sau 
ictus melodic şi se află, de regulă, pe unul din timpii tari ai măsurii. Fragmentul 
melodic ce-l precede se numeşte preictus şi din punct de vedere dinamic reclamă o 
creştere a intensității sonore. Fragmentul melodic ce-i urmează se numeşte 
postictus şi se realizează în diminuendo: 


j 


P.LCeaikovski — Pocevala tucika zalataia 


Nu totdeauna ictusul este precedat de preictus sau urmat dc postictus. 
3. accente provenite din text: 
m accentul tonic, dat de silaba accentuată a cuvântului, ce nu reclamă subliniere 
specială, decât în cazul când nu coincide cu unul din accentele ritmice sau metrice: 
x accentul expresiv sau patetic, înțelegând prin acesta cuvântul cu 
expresivitatea cea mai mare în frază sau perioadă. 
El se subliniază în interpretare printr-o intensitate mai pronunțată fati de 
celelalte cuvinte. În plus este precedat de o creştere gradată a intensității sonore şi 
urmat de o diminuare a acesteia: 


Adagio 4-52 
FF nS o qw 


“ V Giuleanu — Op.cit p.496 


G.Musicescu — Dor, dorule 


Ín exemplul de mai sus, accentul patetic cade pe cuvântul dor. 

b) Accentele impuse constau in semne si termeni prevàzuti de compozitor 
spre a reliefa anumite sunete din desfăşurarea muzicală: 

> - marcato - indică accentuarea şi diminuarea imediată a intensității 

sunetului. E un accent uşor, nu aspru. Forța lui depinde de nuanţa pasajului 

în care se găseşte: 


Ala o nike) 


D 
Gm LOIS eme E ec E es EE 
= D LEE = E E L Ee = EE 
OSII IO E EE KEE E ` eer Ee Eeer en ee 
EE 


a mma mI e Se Se E e EE 
Kë ===: FR ===> 
a alti, Ee = 


== 
EE ———MÀM EE 
E 
kee E 
II S 
Ee SE 
E == 
III T 


V.Spătărelu — Chiot 


_A = marcatissimo - este cel mai puternic accent, reclamánd o reliefare 
puternică a sunetului pe care este plasat. Se întâlneşte în nuanțe mari şi medii: 


et cu 
Zii din 2 £e - 


ell 


R 
Be 


d d 1 Pi -n3 mă 
Ya — Sij, mă; Zii din sa ae p cpm Zi pe 
= v. 22-4, d 


D.Pop — Suiză corală din Tara Oașului 
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sf. s/z = sforzando, sforzato - este un accent puternic, implicând o apăsare 
i seu a sunetului, urmată de o diminuare rapidă până la intensitatea 


uternicà şi scurt e MPBH 
à à Poate fi întâlnit in toate nuanțele, forța lui depinzând de nuanța 


pasajului respectiv. 
| generală a pasajului: 
| poco rit. 


T.Olah - Pasărea măiastră 


Pentru o accentuare şi mai puternică se utilizează molto sforzando, notat 


prin sf sau sfz, de regulă în nuanțele mari. EM 
fp-forte piano - indică o accentuare scurtă în forte a sunetului şi diminuarea 


rapidă până la nuanța piano: 


Andantino 


` z L.Comes - Balada 


Forte piano se deosebeşte de sforzando prin aceea că în primul caz 
diminuarea se face până la piano în timp ce în al doilea caz se face până la nuanța 
generală a pasajului respectiv: ; 


J = JEE jn 
Sp EA Alle sp IPA E 


-  martellato, notat textual, indică lovirea sunetului, izbirea lui. 

- pronunziato presupune un sunet biné pronunţat, scos în evidență. 

In sonoritátile mici accentele vor fi tratate uşor, ca o mlădiere, o inflexiune 
uşoară a vocii, în timp ce în sonoritățile medii şi mari atacul sunetului cu accent va 
fi precedat de o uşoară filare a sunetului anterior, care poate merge până la cezură 
în sonorităţile foarte mari. După atac intensitatea sonoră va fi foarte repede 
diminuată, Această manieră de execuție a accentelor rezolvă şi problema 
simultaneitátii şi a promptitudinii atacului. 

“Când vrea să detașeze o culoare — spune Pablo Casals — pictorul slăbeşte 
intensitatea culorilor înconjurătoare; în acelaşi fel, în muzică, accentul pus pe o 
notă este scos în relief, iar puterea nu o primeşte printr-o intensitate exagerată, ci 
prin umbra ce-i urmează, Oare nu este asta o lege a naturii?! 


6,3. Echilibrul sonor 


Una dintre cele mai importante probleme ale interpretării, legată de 


————— 


“ J. M, Corredor — De vorbă cu Pablo Casals, ed, Muzicală, Bucureşti 1964, p. 274 
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dinamica muzicală este problema echilibrului sonor, a planurilor sonore. Aceasta 
vizează raportul dinamic dintre partide și grupe corale în execuţia de ansamblu. 

Echilibrul sonor este determinat de: 

- Raportul numeric, raportul cantitativ dar şi calitativ dintre partide; 

- Intensitățile naturale diferite ale registrelor vocilor . 

În suprapunerile armonico-polifonice vocile nu se pot mişca toate concomitent 
în acelaşi registru, ideal pentru un echilibru sonor perfect. Din aceste considerente, 
în funcţie de registrul în care cântă, intensitatea sonoră a uneia sau a alteia dintre voci 
va fi diminuată sau ridicată, în raport de registrele si intensităţile celorlalte voci: 
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S.Toduţă - Fericean de elu 


In exemplul de mai sus, un echilibru sonor perfect reclamă o creştere de 
intensitate mai mare în cazul başilor şi tenorilor, ce se deplasează spre registrele 
grave, comparativ cu sopranele şi altistele a căror intensitate sonoră creşte în mod 
natural pe măsură ce se deplasează spre acut. 

- Factura scriiturii; 

Privind factura lucrării muzicale-omofond, polifonică, cu solişti. cu 
acompaniament etc. — preocuparea dirijorului vizează planurile RE ale 
diverselor voci în raport de sensul lor expresiv, de importanţa lor în desfășurarea 
muzicală. Așa cum “în zugrăvirea unui tablou pictorul foloseşte perspectiva liniară 
şi jocurile de lumină: pe măsură ce obiectele se îndepărtează de primul EE 
dimensiunile lor se micşorează, contururile se şterg, strălucirea GER si 
desimea umbrelor scad, producánd impresia de adáncime şi spatiu" tot asa 5 
dirijorul trebuie să ştie să creeze perspectiva prin planuri sonore. va 


a) Planurile sonore in lucrürile omofone 


În lucrările omofone se impune o apreciere justă a raportului sonor dintre 
Ee 
+ L Barenboit- Felix Mihailovici Blumenfeld, în Arta interpretării muzicale 


1960, p.167 ed. Muzicală, Bucureşti, 


68 


odie şi înveşmântarea ei armonică. Fără îndoială că melodia trebuie să aibă 


dar reliefarea ei se realizează nu prin ridicarea intensității sonore a acesteia, 
at acompaniamentul 


mel 
prioritate, 
ci prin dozarea acompaniamentului. Modul cum este nuan( 
realizat de celelalte voci contribuie la expresivitatea melodiei, ii intensificá sau 1i 
diminuează efectul, îi imprimă un anumit colorit emoţional. 

În stabilirea planurilor sonore trebuie avut în vedere ce anume e mai 
important: vocea superioară, vocea inferioară - respectiv başii, vocile interioare sau 


unitatea indisolubilă a tuturor vocilor? 
Fără îndoială că atunci când melodia este încredințată vocii superioare ea 


se va reliefa uşor din masa sonoră: 


XII 


` em mal d e em 


A.Stoia — Fata ardeleană 


Aici avem de a face cu două planuri sonore: pe de o parte melodia, pe de 
altă parte acompaniamentul. Trebuie însă să avem în vedere ca: 

1. diferențele de intensitate între cele două planuri să nu fie prea mari. 
Intensitatea acompaniamentului se coboară atât cât să nu acopere melodia, deci nu 
până la nuanța imediat următoare, ci foarte puţin, bineînțeles dacă nu există alte 
indicații ale compozitorului; 

2. nuantarea acompaniamentului să urmărească pas cu pas nuantarea melodiei, 
păstrând un raport direct proportional cu acesta. De acest lucru trebuie ținut cont 
mai ales când vocile din acompaniament se desfăşoară pe valori mari de note: 


spen. ES 


Deseori în asemenea cazuri creşterile dinamice sunt realizate doar la melodie, 
deşi importanța susţinerii acesteia prin creşterea dinamică a acompaniamentului este evidentă. 

3. în acompaniament se va urmări în primul rând basul, el fiind temelia 
armoniei; Linia sa melodică trebuie să fie densă, colorată, clar audibilá. In raport de 
acest lucru se stabileşte nuanța acompaniamentului, ridicându-se, dacă este nevoie, 
nuanța melodiei. 

O atenție sporită se va acorda melodiei, reliefării ei sonore, când aceasta 
este plasată la vocile interioare: a/to-tenor, care prin natura lor sunt voci mai moi, 
mai puţin reliefante. ES 

În cazul başilor melodia trebuie să se reliefeze nu prin forță ci prin 
culoarea timbrală, prin frumusețea şi densitatea sonoră: 


Allegrette 


Dài Dom- uu-lui na- re 
Tam? 


Dái Dom- nu- lui 


Däi Dom- nv- lui. ma = ve 
I.Chirescu — Pluguşorul 


Când melodia este expusă concomitent de către două voci, fie în unison, 
fie, cel mai adesea, în octave, reliefarea ei se realizează uşor şi aici trebuie avut în 
vedere ca acompaniamentul să nu fie prea slab. Totodată în asemenea cazuri, se va 
urmări și perfecta omogenizare timbralá si dinamică a partidelor care expun melodia: 
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Sunt si cazuri cánd melodia este fragmentatá la diferite voci sau cánd 


elemente tematice trec de la o voce la alta: 
Piu lento Rall. 
PO eee Oa 
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le cour bien mar -| ri. 
oh! so sore at 


M.Ravel - Nicolette 


Indiferent la ce voce s-ar afla, fragmentele melodice trebuiesc reliefate, dar 
acest lucru se va face de o asemenea manieră încât continuitatea liniei melodice să 
nu aibă de suferit nici dinamic nici timbral. Pentru aceasta vocea care preia melodia 
preia şi nuanța şi timbrul, astfel încât pentru ascultător melodia să apară ca şi când 
ar fi interpretată de o singură voce, de la început până la sfârşit. Vocea care o cedează 
va diminua ușor nuanța intrând în nuanţa şi atmosfera generală a acompaniamentului. 

Realizarea dezideratului de mai sus este întrucâtva dificilă, din care cauză se 
recomandă, în repetiţii, executarea melodiei de către toate vocile care concură la 
realizarea ei, cu nuanțările respective, după care fiecare voce va interpreta numai 
fragmentul ei, preluând dinamica și sonoritatea timbrală într-o perfectă continuitate, 
după care se va suprapune acompaniamentul, 

| In cazul când tema trece integral de la o voce la alta, rezolvarea în planuri 
sonore nu mai ridică probleme, lucrurile fiindu-ne deja cunoscute. 

Când lucrările prezintă dialoguri între voci, atât fraza sau motivul cu 
caracter de întrebare cât şi cel cu caracter de răspuns vor fi gândite în acelaşi plan 
sonor, la aceeaşi intensitate generală, iar acompaniamentul în alt plan sonor, având 
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în vedere sublinierile făcute la începutul acestui capitol: 
Con DR 


Ct- te flori pe mun- te, tî- tea şi de nul- te 


V.Grefiens — Cântecul păcurarului 


Unele lucrări omofone reclamă o structurare în trei planuri sonore: 


Tempo giusto 4-32 


i Gh. Dumitrescu — Mărăcinul 
n acest caz, melodia, aflată la soprane, v 

contramelodia, la tenori în măsurile 1, 2 si 4 si éi altiste We x dues rolen 
sonor, ceva maí scăzut decât al melodiei, dar foarte puțin, însă mai reliefată N 
acompaniamentul realizat de basi si altiste, Fără îndoială diferențele dintre cele trei 
planuri sonore vor fi foarte mici, dar vor trebui să existe în mod bli um 
execuția de ansamblu, CEU oH 
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[^ Poco lento 


V.Spătărelu —Floare albastră 


reclamând o omogenitate perfectă a celor patru partide. Evident, în asemenea cazuri, 
rolul principal îl deține armonia, inlántuirile acordice, expresivitatea acestor inlántuiri. 


b) Planurile sonore în lucrările polifonice 

În lucrările polifonice toate vocile sunt tratate egal din punct de vedere 
melodic. În acelaşi timp ele se diferențiază însă prin factura lor ritmică, contrastul 
dintre mişcarea melodică treptată şi cea prin salturi, contrastul dintre sensurile 
mişcării vocilor, repartizarea cezurilor si cadentelor, repartizarea diferită a 
culminatiilor melodice, contrastul registrelor vocilor şi timbrelor acestora, factura 
melodică - îmbinarea unei cantilene cu o melodie viguroasă, sau cu una figurativă 
etc., contrastul tonal sau modal etc. Acest lucru face ca vocile, deşi sunt tratate 
egal, să se deosebească între ele prin gradul de contrast şi dezvoltare melodică, 
diferențiere care trebuie să apară şi în tratarea lor dinamică. 

Astfel, în unele cazuri, mai frecvent la două Şi trei voci, liniile melodice 
îmbinate într-o factură polifonică pot fi la fel de importante: 


al - | tons voie si 


m 
Ka menm. 
E 


G.Costeley = Mignonne, allons voir si la rose 


Ín exemplul de mai sus cele trei voci au o egală claritate şi semnificatie, astfel 
având și aceeași nuanță generală, dar fiecare, reclamánd o anumită nuanțare în raport 
de culminaţia ei melodico-expresivă, va avea un anumit mers dinamic, un anumit plan 
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D s d M Je 
sonor, astfel cà in ansamblu vom avea de a face cu trei planuri e M e 
ca importanță. La prima vedere s-ar părea cà diferenţierea uerus a Fam ett, 
greu de sesizat. În fapt vocile se vor auzi diferențiat gratie dr ce besos s 
astfel că planurile sonore diferite vor fi însoțite de planuri melo si ir de lor. 
planuri timbrale diferite, care facilitează urmărirea auditivă concomitenta : DER 
Această modalitate de nuangare în planuri sonore egale ca imp ul 
întâlneşte mai ales in lucrările sau fragmentele muzicale scrise in Mardi ne aene 
unde diferențierea auditivă a vocilor este şi mai greu de sesizat prin l ue ee ale 
melodic şi ritmic. Singurele elemente ce ne mai ajută sunt intrările su 
vocilor si diferentierile timbrale: 
»*160 quasi mf 


Su-le de — fo - rinfi, 


Col- bem 3 - bru - zei, 


Bi doe mu - le came, 


S.Todutà - Nainte-mi de curți 


Deseori una dintre voci predomină asupra celorlalte, apărând mai clară si 
mai expresivă. Gradul diferit de dezvoltare melodică stratifică vocile din punct de 
vedere al importanţei, aducând în relief una dintre ele: 
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CL Monteverdi — Ecco mormorar l'onde 
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În exemplul de mai sus sopranul întâi se diferenţiază prin conturul melodic 
de celelalte voci. Aici vom avea de a face cu cinci planuri sonore, dar diferite ca 
importanță. Având în vedere însă că în polifonie temei principale i se suprapun linii 
melodice sensibil egale, diferenţierile în planuri sonore nu trebuie să fie mari, cel 
mult un grad, un grad şi jumătate între prima şi ultima, în importanța lor. În acelaşi 
timp trebuie avut în vedere că valoarea expresivă a tehnicii polifonice constă şi în 
aceea că ponderea melodică este mutată permanent de la o voce la alta, dezvăluind 
noi aspecte expresive, având drept consecință schimbări de planuri sonore între voci. 

Numărul planurilor sonore într-o lucrare polifonică, nu depinde de numărul 
vocilor, ci de structura intrinsecă a lucrării: 


Allegretto con brio 
(PRIMA META DEL TEMA TRASPOSTA) 
ES ECH 


Qe - a, Ge - aù, Ge - sil Go - sù, Qe - sù, 
Don- as - iwi, Doam - me ioi! Dom - mu - dul, Doam - zs ioii 


ERSIONE RETROGRADA DELL'INTERO TEMA TRASPOSTO ALLA 5* INFERIORE) 
ES > 
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De - si, 
Domo n» - isi, Doan - me hoil 


sd, Qe - éi 
Doi do - org bát - rà - m, pe cwm vie T» -gs - (d. 


R.Vlad — Colinde transilvane , nr.4 


În exemplul de mai sus sunt trei planuri diferite: pe de o parte sopranele şi 
tenorii, care expun tema, în planul întâi, altistele cu recurenta temei în planul al 
doilea şi başii, cu recurența inversată a temei în planul al treilea. Execuţia in 
nuanțele indicate de compozitor va realiza exact această suprapunere în planuri 
sonore: sopranele şi tenorii se vor reliefa pentru că sunt în acut şi în dublaj, în al 
doilea rând se vor reliefa altistele care cântă în registrul lor acut şi în al treilea rând 
basii care cântă în registrul mediu. Fără îndoială diferențele nu vor fi mari, dar, 
graţie registrelor în care cântă, vocile se vor contura uşor. 

In exemplul următor: 


fi- re do Wes, ta-sc lhi 


A.Stoia — Sculaji gazde 


un plan sonor vizează canonul dintre soprane si tenor, iar altul altistele si başii. 
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La fel se prezintă lucrurile $i în fragmentul următor din lucrarea lui 


S.Toduţă - Pe cerul cu flori frumoase: 


unde un plan vizează altistele şi tenorii ce expun tema în cvarte acompaniate de 
terțe şi altul başii şi sopranele, care expun tema augmentată în canon. 

în lucrările muzicale în stil imitativ, imitatiile, dacă preiau motivul tematic, 
vor avea aceeaşi nuanță generală cu acesta, indiferent la ce voce apar. Vocea care a 
terminat de expus imitatia va ceda uşor nuanţa, astfel că, contrasubiectul suprapus 
imitatiei va avea o nuanță generală puțin mai redusă. 

Dacă imitatiile apar paralel cu tema: 


Dolce un poco marcato 
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atiile in planul al doilea, pástrándu-si 


atunci tema va fi in planul întâi, iar imit 


D e la o voce la alta. am m 
ah FUE RR. fug forma cea mai desăvârşită a muzicii polifonice, implică SC 
precizări. Atât subiectul cât şi răspunsul, care nu este în fapt decât transpunerea j 
dominantă a subiectului, vor trebui să se găsească permanent în planul întâi, avân 
deci, comparativ cu celelalte voci, nuanța cea mai reliefată. Trebuie avut în vedere 
în acest scop atât registrul în care este scrisă tema cât şi vocea care o expune. — 

Contrasubiectul va avea o nuanţă ceva mai redusă, aflându-se în planul al doilea. 
Prin semnificația sa melodică şi dinamică el nu trebuie să afecteze prioritatea subiectului. 

În planul următor se află contrasubiectul al doilea iar în ultimul plan 
contrapunctul liber, în cazul fugilor la patru voci. Sigur, diferențele de nuanţe 
generale între planuri nu trebuie să fie mari, lucrarea constituind un tot unitar. 

Codetta, prelungirea temei, din cauza imposibilitátilor de natură armonică sau 
ritmică de a o reuni cu răspunsul, va avea nuanța acesteia, pregătind apariția răspunsului 
printr-o foarte uşoară aşezare a nuantei, gándindu-o ca o terminatie de frază muzicală. 

Expozitia fugii se execută clar şi precis, cu o uşoară aşezare a nuanțe! în 
final, marcând astfel trecerea la secțiunea următoare, marele divertisment sau 
dezvoltare, unde, de fiecare dată se vor reliefa subiectul si contrasubiectul, 
trecându-le în planul întâi şi respectiv al doilea. În micile divertismente şi interludii 
vor trece în planul întâi fragmentele de temă sau contrasubiect, imitatiile ca şi 
liniile contrapunctice bazate pe secvenţe, care ajută la dinamizarea desfăşurărilor 
muzicale şi la realizarea modulatiilor. 

În stretto-procedeu ce “constă in intrarea tematică succesivă a vocilor 
înainte ca vocea precedentă să fi terminat de expus tema" 6 - se va avea în vedere 
egalitatea importanței planurilor sonore, marcând clar si precis intrarea fiecărei voci. 

Repriza se execută la fel cu expoziția, dar mai impetuos, fiind afirmarea biruintei. 
Când anterior marelui divertisment fuga prezintă expoziție suplimentară sau 
contraexpoziţie, acestea se vor trata la fel cu expoziţia, dar, având caracter de insistență, 
într-o nuanță puțin mai ridicată. 

În cazul fugilor duble, când cele două teme sunt expuse simultan se va avea în 
vedere existența a două planuri sonore egale ca importanță, cu aceeaşi nuanță generală ale 
celor două teme: H 
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“ D.Bughici- Dicţionar de forme muzicale, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1974,p.119 
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A.Stoia — Ldudafi pre Domnul 


Ín creatia coralá se intálneste uneori şi fugato, ca primă secțiune a unel 
lucrări, în fapt o expoziţie de fugă, după care, cel mai adesea, se trece la execuția 
omofonă (L. van Beethoven - finalul Simfoniei a IX-a). 


c) Planurile sonore în lucrările de factură eterofonlcá* 7 

În asemenea lucrări “vocea melodică principală se asociază cu alte voci 
melodice ce apar ca nişte ramificări diferite ale celei dintâi sau ca variante-dublări 
ale acesteia" ^: 
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SEH dà 
; V.Timaru — Slobozá-ne gazdă-n casă 
Intrucát in eterofonie vocea melodicá principalá contrasteazá prea putin cu 
celelalte, planurile sonore ale vocilor vor fi egale ca importantá. 
S Structuri numai omofone, eterofone si polifone separat se intálnesc mai rar 
în lucrările muzicale, fie corale, fie instrumentale, cel mai adesea ele fie că 


alternează în cadrul aceleaşi lucrări, fie că se contopesc în suprapunere, reclamând 
o analiză profundă şi mult discernământ în stabilirea planurilor sonore 


FA Raportul dinamic solo-cor 
n raportul dinamic dintre solist şi ansambl i 
i ul coral trebuie i 
persane echilibru. În cazul când acesta este acompaniat de cor, ca i Xu ul 
: mat jos, el trebuie menajat spre a se reliefa. Aici avem trei SSES solist i i 
planul întâi, sopranele în planul al doilea si altistele şi tenorii în planul al teilen 1 


^' Heteros (gr) — altul, phone - sunet 
48 Gerd 
S.Grigoriev, (Muller - Manual de polifonie, Ed.Muzicalà, Bucureşti, 1963, p.9 
3 a p. 
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Andante (pes 
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I.Vidu — Preste deal 


În cazul când dialoghează cu corul: 
Allegretto 


D.G.Kiriac — Pe cărare sub un brad 
planurile sonore ale solistului si corului vor fi egale ca intensitate. 


Atunci când cântă împreună cu una din vocile corului trebuie reliefat uşor 


Zglobiu 


i T.Popovici — La oglindă 
tent Cánd materialul tematic este incredintat corului iar solistul realizează o 
linie melodică decorativă 
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V.Spătărelu — Floare albastră 


corul trece în planul întâi şi solistul în planul secundar. În exemplul de mai sus 
solista se va reliefa grație şi registrului în care cântă, dar trebuie avut în vedere, 


tocmai din această cauză, ca ea să nu apară în planul principal. 
În cazul lucrărilor cu mai mulți solişti se va urmări stabilirea a două 


raporturi dinamice: pe de o parte raportul dintre solişti, în funcție de importanța 
^ vocilor, scriitură etc., iar pe de altă parte raportul dinamic dintre aceştia şi cor, 
având în vedere cele de mai sus: 


Andante pencieroso AL, T éo 


A = cua wat de du Pot ve- vas Hark ——— gens atit ol. 


S V. Spátárelu — Dor de Bacovia 


face ca si 
e lor sonore să fie egale, diferențierile realizându-se timbral şi prin 
registrele acute ale vocilor. Corul, tratat şi el polifonic, se va afla într-un plan sonor 
uşor mai redus, pentru a evidentia solistii, dat fiind şi registrele utilizate la vocile 
din cor şi nuanța generală a frazei muzicale. 


În exemplul de mai sus, tratarea polifonică a celor doi solişti, 
planuril 


e) Raportul dinamic cor-acompaniament instrumental 

Cánd materialul tematic este incredintat corului iar instrumentele 
acompaniatoare - pian, orgá, grup de instrumente, formatii instrumentale etc. - 
realizeazá suportul armonico-polifonic, in primul plan va sta corul, iar in planul al 
doilea acompaniamentul instrumental, urmărind ca acesta să nu-l acopere. 

La fel se gândesc lucrurile şi în cazul când acompaniamentul instrumental 
susţine corul cu elemente tematice sau dublări ale vocilor. Tot corul rămâne şi aici 
în planul întâi. Timbrele vocale, mai moi decât cele instrumentale, ca şi necesitatea 
inteligibilității textului, reclamă reducerea nuantei instrumentelor acompaniatoare, 
nu ridicarea nuantei corului. 

Când acompaniamentul instrumental este mai important decât corul, din 
punct de vedere muzical tematic: 
Allegro moderato: 


ci- nea- re 


FAN 


C.Baciu — Dorul 
acesta va trece în primul plan. Diferența dinamică dintre cele două planuri — 
acompaniament instrumental în planul întâi şi cor în planul doi, nu trebuie să fie 
insă prea mare, riscând acoperirea corului; la reliefarea celor două planuri sonore 
contribuind mult si diferentierile timbrale. Numai în acest fel acompaniamentul 
instrumental se va reliefa iar sonoritatea corală şi dictia nu vor avea t : 

În nuanfarea de ansamblu, nuantarea acompaniamentului instrumental va 
| trebui să urmărească nuanfarea corului, păstrând permanent un raport direct 
| proportional cu acesta, Fără îndoială că, atunci când acompaniamentul GE 


apare neinsotit de cor, nua i 1 iterii 
) , nuanfarea lui va avea în vedere criteriile cu i 
raportul dinamic cu corul. OnE ces 
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f) Raportul dinamic solo-cor-acompaniament instrumental 
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Realizarea raporturilor dinamice, a planurilor sonore, în asemenea lucrări 
este ceva mai dificilă, întrucât trebuiesc urmărite, pe lângă planurile sonore ale vocilor 
din cor, si raporturile solist-cor, solist-acompaniament instrumental, cor-acompaniament 
instrumental. De regulă în planul întâi se află solistul, în planul al doilea corul si în 
planul al treilea acompaniamentul instrumental. Pot însă apărea şi inversări ale 
ordinii, cauzate de rolul pe care îl joacă fiecare compartiment în fiecare moment al 
desfăşurării muzicale. Trebuie avut însă în vedere ca în suprapunerea de planuri sonore 
în fiecare moment să se audă toate compartimentele şi toate vocile care participă la 
realizarea muzicală, fără ca vre-un compartiment să-l eludeze pe celălalt, chiar 
dacă într-un moment sau altul execuția muzicală reclamă reliefarea unui 
compartiment sau al altuia, a unei voci sau a alteia. De regulă, acompaniamentul 
instrumental, mai ales în varianta solo — cor — orchestră, acoperă corul şi soliştii 


g) Raporturile dinamice în corurile multiple 


Corurile multiple, duble sau triple, deosebit d i 
j e, dub j e probl i 
sonore ale fiecărui cor, ridică și problema raportului ron tss ol 


; Când al doilea cor realizează o imitație strictă a primului cor, a il 
acestuia, pentru imitarea efectului de ecou, lucrurile sunt simple: dc d Dus 
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CHOR I. 


CHOR II. 


Un pooo vivace. 


Soprano. 
Alto. 


refe 


Besetzung. 


Tenore. 
Basso. 


Soprano. 
Alto. 


Kleine 
Besetzung. 


Tenore. 
Basso. 


O.Lasso — O la, o che bon echo 


Evident primul cor va fi în planul principal, iar al doilea în planul secundar, în 
planul depărtat, diferența dintre ele fiind de un grad jumătate, două de nuanţă. In 
acelaşi timp nuanțările corului al doilea trebuie să le urmărească pe cele ale corului 
întâi, păstrând constant raportul dinamic dintre ele. Sonoritatea celui de al doilea cor va 
trebui să fie ceva mai închisă spre a păstra analogia cu fenomenul natural - ecoul. 

În corurile spezzati: 


. — 
ICT TM. VL CEDATE aaa? & mmi 
e ee EES, 


avem de a face, fárá indoialá, cu douá mari planuri sonore, afará de planurile 
sonore ale fiecărui cor în parte. Nemaifiind vorba de ecou, nu mai avem permanent 
primul cor în planul întâi şi al doilea în plan secundar. In asemenea lucrări, în 
raport de importanţa în fiecare moment a unuia sau a altuia sau chiar a amândurora, 
unul din coruri va avea o nuanță mai mare sau, când sunt la fel de importante, vor 
avea aceeaşi nuanță generală. Sesizarea auditivă a celor două coruri, iar în cele 
triple a celor trei coruri, este facilitată şi de amplasamentul formațiilor. 


7. TEMPOUL 


E Tempoul, alături de dinamică, joacă un rol important în procesul interpretativ. 
În. partitură acesta se indică prin termeni de tempo sau de mişcare, cu sau fără 
indicaţii metronomice. După sensul pe care-l exprimă, termenii de tempo sunt: 

1. Termeni ce indică o mişcare constantă, uniformă - termeni propriu-ziși de 
mișcare; 

2. Termeni ce indică schimbarea gradată a mişcării - termeni agogici; 


7.1. Termeni propriu-ziși de mişcare. Tempo obiectiv şi tempo subiectiv 


Termenii propriu-ziși de mişcare, plasați la începutul ării si ili 
până la apariţia unui termen agogic sau a altui termen d mias E M eg 
trei grade principale ale mişcării: » reprezinta cele 

- mișcări rare: largo (4 =40-46), lento (d =46- 

larghetto (4 956-63); 
- mişcări moderate: andante (63-66), andanti 3 
(4 80-82), allegretto (d =104-112); ino (466-72), moderato 
- mișcări repezi; allegro (d 9128-138), vivace (4 152. 
prestissimo ( J =200-208), 2-168), presto (4 =] 76-192), 


52), adagio (J =52-56), 


— poco, molto, meno, 
ora efectul termenilor principali. 
| schimbării măsurii, se utilizează 
respectarea riguroasă a tempoului tempo giusto 


Uneori aceşti termeni sunt însoțiți de termeni auxiliari 


non troppo, non tanto, quasi etc. — meniți a mări sau mics 
Pentru pástrarea tempoului, în cazu 
termenul /'istesso tempo, lar pentru 


şi con giustezza. ak y 
i Sch nuanțele sunt relative, relativitatea tempoului este mai redusă graț 


SS Ae finis E a $ d SCH 

metronomului, ale cárui oscilaţii, în raport cu indicaţiile SE, SCH 

numărul valorilor de note ce se execută în timp de un minut, ne dau tempou o - 2 
Când indicațiile metronomice sau termenii propriu-zişi de mişcare ipsesc, 


e în sarcina dirijorului. “Unirea tuturor elementelor de care 


s i d 
stabilirea tempoului get 


e nevoie in buna interpretare a unei lucrári face necesar ca dirijorul in primu d 
să indice tempoul potrivit. Alegerea şi impunerea acestui tempo ne demonstrează 
dacă dirijorul a înțeles sau nu lucrarea. Tempoul potrivit condiționează buna 
interpretare a lucrării; dar cât de greu e de găsit acest tempo ne-o demonstrează atât de 
desele interpretări greşite”, spune Richard Wagner. Şi mai departe: i 
“Iar dacă eu mă cramponez cu atâta patimă de ideea de tempo, o fac pentru cà 
tempoul este un principiu vital al muzici”. A 

“Urechea omului, spunea Enescu, trebuie să perceapă polifonia, 
modulatiile, valenţele intervalelor, ca să urmărească graiul muzicii. Aşa cum se 
citeşte o carte. O viteză exagerată nu mai poate fi înregistrată de către auz”). 

Nu trebuie uitat că, uneori, respectarea riguroasă a indicaţiilor metronomice 
poate stânjeni o bună interpretare. O interpretare fidelă a unei lucrări muzicale 
presupune înainte de toate un tempo care să corespundă ritmului psihologic interior 
al muzicii. Există cerinţe obiective ale muzicii iar tempoul poate să apropie sau să 
îndepărteze execuţia de sensul operei compozitorului. Găsirea unui tempo just nu 
se face prin imitarea a ceea ce fac alții sau prin conformarea mecanică la indicaţiile 
metronomului, ci în procesul identificării cu spiritul si structura muzicii interpretate. 

“Desfăşurarea discursului muzical — spune Sergiu Celibidache — este 
determinată de interacţiunea a două axe fundamentale: cea orizontală care 
reprezintă curgerea în timp a lucrării si cea verticală, presiunea verticală, suma 
tuturor elementelor care acționează la un moment dat. De aceea, mulțimea 
evenimentelor sonore legate între ele, îşi dezvăluie sensurile numai dacă dirijorul 
reuşeşte să le controleze, să realizeze un echilibru între cele două axe, să unifice 
elementele atât de eterogene ale fluxului sonor. Muzica nu este nimic altceva decât 
cantitatea de flux orizontal pe care presiunea verticală o lasă să treacă”? 


dia > 


La stabilirea clară şi isá i i i 
mâl precisă a tempo-ului unei lucrări se î 
următorii factori: MEC 


a) Sensul expresiv al muzicii si textului; 
) Valorile de note cele mai mici din structura ritmică, spre a evita un 
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R, Wagner — Despre Dirijat, în Geniul colectivitátii, Ed. Muzicală, Bucureşti 1983, p. 42 


? R, Wagner — Op. cit., p, 47. 
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Al, Radulescu, |, Sava — Șase decenii pe estrada Ateneului, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1984, p. 124 


52 
M. Aníssimov — Despre arta diri i 
orului de orc! i 

cipe j e orchestră, în Le monde de la Musique, nr. 130, februarie 


tempo prea rapid sau unul prea rar, care ar duce la lipsa de inteligibilitate a textului 
sau trenarea execuţiei muzicale, in cel de-al doilea caz. x M E 

“Mi se pare că trebuie, pe cát posibil, păstraţi tempii stabili; nici prea 
repezi, ca să poti urmări succesiunea de acorduri, nici prea rari, că să eviti 
plictiseala şi să păstrezi un oarecare echilibru între duratele părții , spunea 
George Enescu într-o scrisoare către Celiny Chaillez — Richez. 

c) Termenii agogici de pe parcursul lucrürii, evitànd un tempo rapid 
când urmează un accelerando sau unul lent când urmează un rallentando; 

d) Modalitatea de scriitură; Lucrările polifonice reclamă un tempo ceva 
mai reținut decât cele omofone, spre a facilita urmărirea liniilor contrapunctice. 

e) Genul piesei şi caracterul ei; Unele lucrări, grație caracterului lor, 
reclamă un anumit tempo, care s-a impus apoi şi transmis prin tradiție. Marşul 
reclamă un tempo vioi, de obicei M.M. 47120, imnul, având un caracter solemn 
solicită un tempo nu prea rapid M.M. J=100, în timp ce valsul cere un tempo 
avántat M.M. 4-170. 

Unele piese de dans al cáror tempo s-a stabilit in practica populará, au 
împrumutat denumirea lor unor termeni de mişcare: tempo di valse, tempo di 
minuetto, tempo di hora, tempo di mazurca, tempo di bolero, alla turca, alla 
tarantella, alla siciliana, alla zingara etc. 

f) Acustica sálii; O salá cu un coeficient de reverberatie prea mare impune 
un tempo mai rar, în timp ce una cu acustică seacă un tempo mai rapid, evitând 
astfel suprapunerile sonore şi lipsa de inteligibilitate în primul caz şi trenarea 
execuţiei, dezmembrarea ei, în cel de al doilea. 

În procesul interpretativ trebuie avută în vedere, în cazul tempourilor lente, 
buna susţinere a sunetelor, determinată de o foarte bună respirație: 
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5 Al, Rădulescu, I. Sava — Op, cit. p. 123 
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i inlántuirea sunetelor pe baza inlántuiri 


Î i năr 
În execuţia legato vom urn à SU Gi 
i j f ă. 
respirației. In cazul frazelor lungi vom apela la Pu oed Y oues 
| i i vea în vedere precizi « 

În tempourile rapide se va a vedere pre E da 
articulației si dictiei. Executia staccato faciliteazá obţinerea unor At ta 
rapide, din care cauză se recomandă chiar atunci când compoz 
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precizează, dacă tempoul este foarte rapid: 
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S.Pautza - Sárba la cules de vii 


Ín general accelerarea sau trenarea tempoului este datá de modalitatea de 
atac si de durata primei silabe, a primului timp din fraza muzicalá. Spre a se evita 
aceste lucruri se recomandă evitarea loviturii de glotá în atacul sunetului, căci 
aceasta reclamă un consum mare de aer şi lipseşte interpretul de posibilitatea 
susținerii frazei muzicale. Atacul se va realiza uşor, pe coloană de aer, fie că 
tempoul este lent sau rapid, şi unul şi altul solicitând o bună susţinere sonoră. 

Indiferent de modalitatea de execuție, primul sunet, bine susținut pe toată 
durata lui, se leagă de următorul, după care, în funcţie de caracter şi tempo, se 
rămâne la execuția legato sau se trece la nonlegato sau staccato. Procedeul este 
valabil şi în cazul tempourilor rapide şi foarte rapide, totdeauna execuția staccato 
începând cu al doilea sunet, cu a doua silabă. Se rezolvă astfel două lucruri: 
susținerea intonațională şi precizia ritmică, în execuţia staccato urmărindu-se şi 
claritatea, promptitudinea şi fermitatea articulației şi dictiei: 

Allegro moderato 


C. Baciu — Dorul 


ul rapid din exemplul de mai sus obligă la o execuție staccato cu 
articulaţie şi dictie, Începutul frazei muzicale se va realiza astfel: 


Tempo- 
mare precizie în 
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CM e lu - mea n lung sin A NES ! 
În cazul tempourilor rapide nu trebuie confundatá rapiditatea cu graba, mai 
e ritmic, lipsite de sustinere 


ales in finalurile frazelor muzicale, deseori sterse d 
intonationalá şi de consoanele finale ale cuvintelor. În acest scop A. Goldenweiser 


recomandă: *cántati terminatiile frazelor în aşa fel încât să vi se pară că faceţi către 
sfârşit un ritardando”** 


7.2. Termeni agogici 


Termenii agogici indică accelerarea sau rărirea treptată a tempoului. Pentru 
accelerare se utilizează termenii: accelerando (accel.), incalzando (zorind, insufletind), 
affretando (grábind), precipitando, stretto, stringendo (strángánd). Rárirea treptatá se 
indică cu ajutorul termenilor: rallentando (rall), ritardando (ritard.), ritenuto (rit.), 
allargando (allarg), slargando (slarg. - lărgind), slentando (întârziind), strascinando 
(tărăgănând). 

Larghetto molto rubato 
pu accel. 
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P.Constantinescu — Frunză verde — amărăcine 


Revenirea la tempoul anterior se indică prin: 
: A prin: a tempo, tem ` 
come prima, primo. p ipo primo (tempo I), 


s4 Al.Goldenveiser — Despre interpretarea muzicală, în Arta interpretării : : 
Bucureşti, 1960, p.209. "pretârii muzicale , Ed.Muzicală, 
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Şi termenii agogici pot fi însoțiți de termeni auxiliari, meniti a spori sau 
micşora efectul lor: poco, molto, piu, meno, poco a poco, pochissimo. 

Pentru a indica o mişcare liberă, cu accelerări şi ráriri lăsate la libera alegere a 
interpretului, se utilizează termenii: senza tempo, a piacere, ad libitum, rubato. 

Agogica unei lucrări poate apărea indicată și prin săgeți: — ——» pentru 
accelerando şi 4—— pentru rallentando. | 

Dacă metronomul ne poate indica viteza în cazul termenilor propriu-zişi de 
mişcare, în cazul termenilor agogici acest lucru nu mai este posibil. Caracterul 
relativ al grăbirii sau răririi este în dependență de: 


a) Termenii propriu-ziși de mișcare; 

b) Sensul expresiv al frazei muzicale si al textului; 
c) Durata fragmentului asupra căruia au influență; 
d) Stilul epocii st al autorului; 

e) Simţul artistic al interpretului; 


În procesul interpretării se va avea în vedere totala independență a 
tempoului de dinamică, spre a nu se asocia, dacă acest lucru nu este cerut de 
compozitor sau sensul expresiv al textului şi frazei muzicale, accelerarea cu 
crescendo şi rărirea tempoului cu diminuendo. 

La realizarea mişcărilor agogice trebuie urmărită cu foarte mare atenție 
gradarea progresivă a accelerării sau răririi, respectiv scurtarea sau lungirea 
progresivă şi proporțională a duratei sunetelor. Din acest punct de vedere, o 
preocupare sporită reclamă rărirea ritmurilor punctate: 
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C.M. von Weber — Music for ,, Preciosa" 


unde cel mai adesea se măreşte treptat durata notei cu punct, durata valorii mici 
respectiv a $aisprezecimei în exemplul nostru, mărindu-se numai la sfârşitul 
incetinirii, lucru incorect din punct de vedere al respectării proporțiilor 
Subdivizarea prin ritmizare rezolvă lucrurile în asemenea cazuri. i 

În al doilea rând, la schimbările progresive de tempo trebuie avut 
permanent în vedere tempoul la care urmează să, ajungem $i când anume, evitând 
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accelerările si răririle in trepte sau prea devreme. 

Când se utilizează alte scheme dirijorale decât cele indicate de măsura 
notată de compozitor, asta în cazul tempourilor prea rapide sau prea lente, este 
necesar a aviza din timp interpreții. E 

La trecerea bruscă de la un tempo la altul se va urmări păstrarea riguros 
exactă a duratei ultimului sunet din vechiul tempo, mai ales când se trece la un 


tempo mai rapid: 
Allegro moderato 
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leilbrillant: «Hé ` là! ma Nicolet-te, viens-tu pas chez NS. re-Grand?» 
aparklingeyed: «Stay! Stay] my Nicolet. ta, To Granmo.therwiltthou come?» 
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M. Ravel — Nicolette 

In cazul trecerii instantanee la un tempo rapid, ca în exemplul de mai sus 
se va urmări exactitatea duratei primului sunet, a primei silabe din noul tempo, 
legarea cu sunetul următor şi trecerea imediată, odată cu al doilea sunet la execuția 


staccato, spre a realiza o trecere cát mai naturală, cât mai fi 
RAE , irea 
execuţiei în noul tempo. scă, fără trenarea 


Trecerea bruscă la un tempo lent im 


plică o aşezare a sonorități i 
sunet din noul tempo, o sustinere a lui: pus 7 
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V. Sumski — Veselie 


În cazul tempourilor libere numai sensul expresiv al frazei muzicale şi al 
textului ne dau dimensiunile în timp şi spațiu ale accelerărilor, răririlor şi opririlor 
pe sunete. Aici se va avea în vedere principiul potrivit căruia tot ce se câştigă prin 
accelerare să se piardă prin rărire şi opriri pe coroane, astfel că, în general, o 
lucrare în tempo liber să aibă aceeaşi durată în timp ca şi în cazul când ar fi 
executată într-un tempo constant: 
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N.Ursu — Lino, Leano 

i “Rubato în sine — spunea Pablo Casals — 

firesc, încât s-ar putea spune că muzica este un fe 
când vorbim: de câte ori fără să ne dăm seama 
Și) telor noastre pentru a le face mai expresive 


€ un procedeu de expresie atât de 
l de rubato continuu. La fel este si 


nu întârzi bim ri 
ny ntárziem sau nu grăbim ritmul 
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M. Corredor — Op, cit, p. 251 


8. CULOAREA SONORĂ - MIJLOC DE POTENTARE A EXPRESIVIT ÁTII 


În procesul interpretativ, în adâncirea expresiei muzicale un rol important 
îl joacă culoarea sonoră, viabilitatea operei muzicale fiind determinată şi de 
măiestria utilizării mijloacelor timbrale. 

Vocea, cel mai expresiv instrument muzical, dispune de o largă gamă de 
posibilități de nuanțări timbrale, putând crea efecte multiple de culori sonore. 


8.1. În obținerea unui timbru omogen pe întreg ambitusul vocii, cu 
treceri line de la un registru la altul, trebuie avut în vedere în primul rând un anumit 
echilibru în conţinutul de armonice al tuturor sunetelor. Se ştie că numărul de 
armonice care însoțesc sunetul, şi care îi conferă culoare, este dependent de 
înălțimea şi intensitatea sunetului respectiv, fiind cu atât mai mare cu cât sunetul 
este mai grav şi mai tare. 

În consecință, sunetele acute, pentru a avea o culoare timbrală asemănătoare 
celor grave, respectiv un număr egal sau asemănător de armonice, trebuiesc cântate mai 
tare. Ca atare, egalitatea timbrală a tuturor sunetelor vocii presupune un raport direct 
între frecvență si intensitate, deci o creştere dinamică spre acut şi diminuare spre grav. 

8.2. Diversitátii timbrale a vocii i se adaugă, în transmiterea mesajului 
artistic, cuvântul, cu variatele lui culori sonore, date de fonetica acestuia. 

Toată această paletă coloristică se află la dispoziția dirijorului în realizarea 
unei opere muzicale vii şi expresive. 

Modalităţile de deschidere a maxilarelor, poziţia limbii, gradul de 
deschidere a canalului dintre limbă şi palat în procesul emiterii vocalelor, fac ca în 
sistemele fonetice ale aproape tuturor limbilor, inclusiv limba română, să existe 
vocale cu sonorități deschise, medii şi închise. 

Dacă în vorbirea curentă alternanța vocalelor deschise cu cele închise trece 
deseori neobservată, în cânt, unde durata vocalelor este mai mare, ea devine 
supărătoare. Arta cântului presupune utilizarea vocalelor cu culoare intermediară: 
cele deschise întunecându-se puţin, prin coborârea maxilarului inferior, depărtarea 
buzelor de dinţi cu o uşoară tuguiere a lor şi apropierea limbii de palat, iar cele 
închise luminându-se, prin ridicarea maxilarului inferior şi apropierea buzelor de dinți. 

Având în vedere că sunetele registrului grav sunt în general mai întunecate, 
iar cele acute mai deschise, omogenizarea registrelor, respectiv obținerea aceleiaşi 
culori sonore pe întreaga întindere a vocii implică, pe lângă echilibru în armonice al 
tuturor sunetelor şi întunecarea vocalelor, acoperirea lor, mergând din grav spre acut. 

În acest fel se obţine o sonoritate frumoasă şi egală pe toată întinderea vocii. 
Rotunjirea vocalelor - intunecarea şi luminarea lor — ca şi apropierea sonoritàtii lor 
la omogenizarea registrelor trebuie să se facă în limitele inteligibilitàtii vocalelor. 

Coloritul vocalelor este unul din principalele mijloace de expresie ale 
dirijorului. El stă la baza omogenizării timbrului pe toată întinderea vocii, a 
omogenizării partidelor, dă consistenţă şi frumuseţe vocii în toate registrele. În 
acelaşi timp conferă dirijorului posibilitatea de a sublinia sensul textului, sensul 
unei fraze, al unui cuvânt. : 
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vin Qu- ve w-pen vye- m - mL 
T. Jarda — Venifi lângă mine tovarăşi 


dn core Zei po- fn cnd ve dor ee wa- ga = ha ~ vð 
T. Jarda — Venifi lângă mine tovarăşi 


O atmosferă sumbră, apăsătoare reclamă întunecarea tuturor vocalelor: 
` Alerte et vif 


Y - ver, vous n'es-tes qu'un vil - lain vous n'es-tes qu'un vil - lain 


i CI. Debussy — Tu iarnă ce urátá eşti 

Uneori un singur cuvânt poate să reclame o anumită sonoritate vocalică, cu 

un sens expresiv foarte pregnant în expresia frazei muzicale. Deschiderea vocalelor 

o şi a din cuvântul soarele, din exemplul de mai jos, va crea o imagine deosebit de 
sugestivă si expresivă în acelaşi timp: 


Andan e 


CEE E Ge o Ce, EI oee 
SE LE ER e 
p b 


`i mu- vind în- Tie NY- Tres- ve Boa-re-le de dragul ei. 


M. Negrea — Păstorița 


Deschiderea vocalei i din cuvântul ghimp îi conferă acestuia ascutime: 


um Ce tawito de Sat singe- Hind. S-a du-ca a-pa pe p 


Cr. Misievici — Eminescu 


d. Ínchiderea vocalei u si deschiderea vocalei e alături 


anelor ne vor crea imagi de ritmarea 
TOT De Tea imaginea onomatopeică a cuvântului zbucneste din 
lucrarea lui D.G, Kiriac Morarul: y 


Acoperirea, până la tubare, a vocalelor e şi a din cuvántul seara, poate 
duce la vizualizarea acestuia: 


Molto calmo sofo 


JEM Ra ma - ZE DA Bu- E SEA — RA 
` 


„SEA -49 oa - er 
L. Borlan — Bună seara la fereastră 


lată un joc de culori sonore prin intunecare' şi luminare în alternanța 
cuvintelor murmuránd si scánteind, menit a le adánci sensul: 


Aan ad EG Tia. i Nas ac: 
md. 


M sus? bh sur tal Jefa Aa 
nud o wd 4 

Cr. Misievici — Eminescu 

Deseori in creaţia corală contemporană vocea este tratată ins 


A i, : trumental, prin 
vocalizare. Aici culoarea sonorá are rolul important in expresia fraz 


ei muzicale. 
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V. Timaru — Vocalize 


În adâncirea expresiei cuvintelor trebuiesc avute în vedere şi culorile ce pot 
fi create cu ajutorul unora dintre consoanele sonore, respectiv laterala /, vibranta r, 
siflantele j, s, z, ş, labio — dentala v sau nazalele m, n, ce pot fi articulate şi fără 
vocalá de sprijin, in cazul lor intervenind si cavitátile de rezonantá. 

Lungirea prin palatizare a consoanei laterale / contribuie la crearea 
imaginii cuvântului val din exemplul următor: 


Poco piü mosso 


= le EE B3 


R T n ee M. 
Timpel ce sea daa up 


Tup VE val abe, gînd. Graz A Bas fu dud 


Cr. Misievici — Eminescu 


Sonorizarea printr-o multiplicare pregnantă, prin vibrarea pregnantă a 
consoanei r adânceşte sensul cuvântului draci din lucrarea lui M. Ravel Dans: 


Allegro 


e D 
"V p^ D H 
A 
B'A BED CPA ee Ee LRO 8 een DSD SA y E A 
Wer eer eegend 109 EE Teen gege Ee mme t 
STORIA UG) EARL RIDICA EPA QU] EE U eet Keen Ee Zeen CEE Ce" Say OU UTE OORDE 
Le 
[MM (ON Lg ILLAD UU RI E To EI IES CEE E sa 


Draci ) C8p-ca- uni și raa- me 


| 


au ju- git de vor; 


„ Prelungire siflantei J din cuvântul vrăjitoare, din ac i i i 
IRA MIL , eeasi cre ă 
E. ŞI creație muzicală, 


La fel se întâmplă şi cu cuvântul vuiet, prin prelungirea consoanei v: 
cres cendo 


Moderato Sie mes Ar e 
wp 1 ^ 


n 
CTUM SI 
Zë er SE EC 
TEIRA AAA 


Dar ranalnie wid vine vucut vi> 


E 
i 
€ 
3 
< 
Ff 


Nu de puţine ori creaţia corală contemporană utilizează vorbirea $i şoapta, 
ca şi trecerea de la cântare la vorbire şi invers, ca mijloace deosebite de potentare a 
cuvântului: 


i car - e, ră-min cu-lori— peo pîn-ză fă-ră moar-e, râ-mi-ne mult din cei ur-zit de Par- 


ce, dar ce-va o-tusi — nu se mai imoar - ce. 
C. Cezar — Flăcări şi roți 


Trecerea de la vorbire la cântare se face prin prelungirea treptată a 
vocalelor, în timp ce procedeul invers se realizează prin scurtarea vocalelor şi 
articularea consoanelor. 

Pentru a mări expresivitatea cuvintelor se poate utiliza cântarea vorbită, 
parlato, în nuanţe mici, scurtând la minimum vocalele cântate si insotind articulația 
foarte precisă a consoanelor de o emisie de aer: 


=== ==) 
eg Ee Ee — 


EE 


Asl-fel zi- se mi-li - ti- ca, Dul-ce ne-te - zin-du-mipă-rul 
V. Spătărelu — Floare-albastră 


8.3. În redarea onomatopeică a râsului se are în vedere caracterul 
acestuia. Râsul vesel, sănătos, se execută întotdeauna în crescendo: 
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Si Gë ca niste ne-bu-ne ha ha ha,ha,ha, lit, DA, 


A. Stoia — Pe sub deal pe sub pădure 


Râsul ironic, răutăcios, se execută in diminuendo, iar cel cinic, diabolic, 
mefistofelic, drept, pe aceeaşi nuanţă, de regulă medie. 


8.4. Utilizarea preponderentă a unuia sau altuia dintre registre = de 
piept sau de cap — poate conferi frazei o sonoritate aparte, cu repercursiuni în 
planul imaginilor sau stilistic. 

Registrul de cap conferă frazei muzicale o imagine serafică, angelică: 


Boc. per ^3 rpo. Ga ^ y- 3€ pac. Tep. 


S. Rahmaninov — Vsenocinoe vdenie, op. 37, nr. 14 


iar registrul de falset una copiláreascá: : 
Moderato 


e H n 3 : 
RUNE OH S RIO EEE ia aa, E 
M. Ravel — Nicolette 


Registul de piept, cu lásarea sunetului pe coardá, se utilizeazá preponderent 
in negro spirituals: 


1. The Vir - gin Mar .- y had a 
la la la 2. The an GE E sang Et when the 
3. The. wise men ` saw where the 


baime iby- boy, es ^ The Vir 

, - gin Mar - h 
pi - by born, — The în  - gel sang. i Ba the 
a - D teren The wise men saw. where the 


: i ba — by boy, — The Vir - gi Mar - h 
m IE ba + by bom, The An 5 gels sang — ad the 
bà - by born == The — wise men  saw— where the 


A. Vincent — The virgin Mary 
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Varietatea de culori posibile a fi utilizate in configurarea imaginilor prin sunete 
permite potentarea la maximum a puterii de persuasiune a ideii conținută în cuvânt. 


8.5. Pentru păstrarea autenticității în execuția unor melodii populare 
româneşti, mai frecvent a celor solistice, se pot utiliza şi unele particularități 
dialectale de emisie, specifice regiunii de unde provine melodia. : 

Aceste aspecte specifice de emisie sunt cauzate de unele diferente in: 

- deschiderea si pozitia gurii si buzelor, ce modificá aparatul rezonator 

principal buco — faringian; 

- intensitatea emisiei, colorarea diferitá a vocalelor, datá de unele elemente 

fonetice dialectale specifice, ca şi îmbinarea diferită a acestora cu consoanele; 

- utilizarea cu precădere a unuia sau altuia dintre registrele de piept sau de cap. 

Astfel în cântecul bihorean, pe sunetele lungi, prin schimbarea poziției gurii şi 
buzelor se trece de la vocala corespunzătoare silabei respective aproape prin toate 
vocalele, se preferă a, o, ă, spre a se uni apoi cu silaba următoare. Se utilizează şi un 
vibrato uşor pe treapta a V-a. Când sunetul final are o durată mare fie că este filat, 
fie că se păstrează intensitatea. Oprirea se face însă brusc, printr-o mică icnire. 

În zona Făgăraşului se preferă o emisie puternică, de piept, mai dură, cu accente. 

În Oaş şi Maramureş se utilizează lovituri de glotă în atacul sunetului şi o 
alternare a vocalelor u, i, î pe sunete lungi sau scurte, printr-o aspirație ce dă silaba Ai. 

In Năsăud se utilizează vocea de piept cu o rezonanță deosebită şi o culoare 
sumbră, închisă. Emisia este laterală, poziția gurii fiind ca pentru emisia vocalei i. 

In Oltenia, mai ales în zona subcarpatică - Gorj — se utilizează alternanța 
registrului de cap cu cel de piept, într-o emisie plină, deschisă. 


8.6. Culoarea sonoră trebuie privită nu numai în plan orizontal, ci şi în 
plan vertical. 

“Culoarea sonoră este şi ea un factor al dinamismului muzical, unirea şi 
inlántuirea timbrelor putând spori tensiunea acțiunii sonore. Nu sunt lipsiți de temei 
cei care vorbesc despre o dramaturgie a timbrelor.”5€ 

a) Din acest punct de vedere un prim aspect ce trebuie avut în vedere este 
continuitatea timbrală, în cazul când expunerea liniei melodice este încredinţată mai 


multor voci. Vocea care preia melodia şi o duce mai departe trebuie să preia şi timbrul: 
Piu lento 
Same 3 


our.na, 
a. 


très len.te . ment, 


re. luc. tant . iy, 


„00. let. 
eco. ler. 


* G. Bălan — Sensurile muzicii, Ed. Tineretului, Bucureşti, 1965, p. 88 
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Lento. SS 60 


Ren . con . tra sei - gpeur che - 


Last met she grey -| hai - red 


Ren - oon - tra sei - gneur che - nu, 
Last met  shegrey . hai - red — lord, 


M. Ravel — Nicolette 


Realizarea practică a continuității timbrale în asemenea cazuri se face prin 
executarea liniei melodice de către toate vocile care concură la realizarea ei, cu 
aceeaşi culoare timbrală, după care fiecare voce cântă numai fragmentul de melodie 
încredințat de compozitor, urmărind preluarea culorii timbrale de la vocea anterioară. 

În ansamblu, auditorul trebuie să aibă impresia că melodia este cântată de o 
singură voce, aceeaşi de la început până la sfârşit. 

b) Când melodia este dublată în unison, terţe, sexte sau octave, culoarea 


sonoră trebuie să fie unitară, aceeaşi pentru vocea principală ca şi pentru cele ce o 
dublează: 


Fl. Comisel — Codrule frunzd galbind 


c) Execuţia de ansamblu, în cazul lucrărilor de factură armonică sau 
eterofonă, presupune o unificare timbrală în plan vertical, o culoare sonoră de 
ansamblu omogenă: 


Choral p a 


E IS ES E Een BI, 
Se EE a a === EE 
ee Ges SE E EE 3 ===; 
Se EE EE EE 


mei - nes Her. zeng Wei 


mei - nes  Her-zens 


J.S. Bach — Jesu, meine Freude 


d In acest scop problema echilibrului în armonice devine prioritară pentru 
dirijor. Iar acest echilibru se realizează prin dinamică. Astfel sunetele grave vor fi 
cântate mai încet iar cele acute mai tare, spre a întări şi mări numărul armonicelor 
audibile. 

La aceasta concură si emisia, mai rotundă, mai întunecată, mai acoperită în 

cazul sunetelor acute şi mai luminoasă în cazul sunetelor grave 

l Unificarea timbrală verticală se realizează uşor atunci când se utilizează 
aşa-zisa emisje non-vibrato, pe nuanțe mici, maximum medii, în cazul formațiunilor 
camerale, procedeu frecvent întrebuințat în execuția lucrărilor corale preclasice si a 
colindelor. Nuanţa şi emisia reglează conținutul în armonice : 
aj d) n ES de polifonice, execuţia de ansamblu reclamă 

iferențieri timbrale în planuri orizontale, respectiv i ti 

, Suprapuner T 

pl i prapuneri timbrale in plan 
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| uniti cant 


| => 


se de-dr 


D. Voiculescu — Omagiu lui Blaga 


Dată fiind egalitatea importanței vocilor în polifonie, deci planuri dinamice 
egale, elementul care diferențiază sonor vocile, mai bine decât conturul lor ritmico 
— melodic, este timbrul, culorile timbrale diferite ale vocilor care participă la 
execuţie. Aceasta presupune o preocupare sporită a dirijorului pe de o parte pentru 
omogenizarea. fiecărei partide, iar pe de altă parte pentru conturarea timbrului 
specific fiecărei voci, de la sopran unu la bas. 

În creaţia corală contemporană, unde deseori vocea este gândită şi tratată 
instrumental, atât sub aspectul desenului ritmico — melodic cât şi prin înlocuirea 
textului cu vocale, diferentierile timbrale în unitatea verticală constituie unul dintre 
principalele mijloace de expresie în conturarea imaginilor. 

În exemplul de mai jos din Obársii p. IT-a, de Mihai Moldovan, culorile 
timbrale diferite ale vocilor, alături de contururile ritmico — melodice, sugerează 
sonorități de fluiere şi buciume în suprapunere melodică: 


Allegro 


9. TERMENII DE EXPRESIE 


Termenii de expresie meniți a sugera “interpretului stările sufleteşti şi 
sentimentele pe care compozitorul doreşte să le redea prin muzica sa”, joacă un 
important rol în interpretarea unei lucrări muzicale. Fie că indică şi mişcarea şi 
caracterul: grave - mişcare rară cu caracter grav, sostenuto - mişcare lentă 
susținută, comodo, maestoso - mişcare potrivită cu caracter sărbătoresc, animato - 
mişcare rapidă cu un caracter insufletit, veloce, velocissimo - mişcare foarte rapidă, 
fie că sunt plasați pe lângă termenii de mișcare: largo affetuoso, andante cantabile, 
andante tranquillo, allegretto giocoso, allegro con spirito, fie că apar izolat la 
început sau pe parcursul unei lucrări muzicale: affetuoso, agitato, con amore, 
appassionato con brio, con calore, dolce, con eleganza, energico, espressivo, con 
fuoco, giocoso, leggiero, misterioso, patetico, scherzando, soave, sostenuto, vigoroso 
etc.. ei sunt de un real ajutor interpretului în descifrarea sensurilor operei de artă. 

Privind interpretarea, trebuie să mai facem o subliniere nu lipsită de 
importanță: susținerea permanentă a expresiei muzicale de către expresia feței si 
corpului interpretilor coristi. Aceasta implică înțelegerea profundă a muzicii si o 
participare afectivă si efectivă în procesul execuției muzicale. Fața interpretului, 
ochii, mimica si chiar corpul trebuie să transmită auditorului stările emotionale, 
stările sufleteşti pe care muzica le degajă. Nu academism rigid, cì participare, 
dăruire totală. Numai pătrunzându-ne pe noi de mesajul compozitorului vom reuşi 
să-l transmitem ascultătorului, vom reuşi să-i facem să vibreze în unison cu noi. 


ZE 
?' V.Giuleanu — Op.cir.p.302 
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III. CONDITIONAREA STILISTICĂ ÎN INTERPRETAREA 
MUZICII CORALE 


1. STILUL MUZICAL - PERMANENȚĂ ŞI INDIVIDUALIZARE A 
MIJLOACELOR DE EXPRESIE ÎN CREAȚIE ȘI INTERPRETARE 


1.1. Concept şi etimologie 


Orice operă de artă este rezultatul exprimării prin mijloace artistice 
specifice - în cazul muzicii prin mijloace sonore - a trăirilor afective ale creatorului, 
a ideilor şi sentimentelor sale, a concepției lui despre natură şi societate, despre 
viaţă. Acest fapt, ca şi limbajul specific fiecărui individ, explică diferentierile ce 


apar între operele diverșilor creatori. 


altă epocă, cu alte condiţii social istorice şi alt limbaj-muzical. 


Romei antice scriau, zgáriind tablele lor acoperite cu ceară. 


creator sau interpret. 
de expresie, 


cercul de cultură, 5? 


1,2, Acceptiunea termenului 


comportare, În artă noţiunea de stil are mai multe acceptiuni: 
EE 
58 ^r xy; 1 

T.Vianu - Estetica, București, Ed, pentru literatură, 1968, p.178 


Fără îndoială că totalitatea condițiilor sociale, a condiţiilor de viață, ca şi 
nivelul de dezvoltare a muzicii, a limbajului muzical dintr-o anumită epocă istorică 
îşi vor pune amprenta asupra creației, diferentiindu-o de cea a creatorilor dintr-o 


Aceste diferențieri au impus în procesul analizei şi interpretării artistice 
noţiunea de stil, o noţiune destul de abstractă, foarte generală şi foarte cuprinzătoare, 
suscitând numeroase discuţii. La prima vedere, dat fiind frecventa utilizare, ne 
apare foarte explicită, dar intrând în amănunte, explicaţiile devin suficient de vagi. 

Etimologic cuvântul stil provine din cel grecesc ozvAoZ sau de la cel latin 
stylus, ambele definind instrumentul ascuţit cu care vechii locuitori ai Greciei şi 


pa Termenul a fost preluat cu sensul metaforic de instrument cu ajutorul 
căruia artistul îşi creează opera de artă. Plecând de aici putem defini stilul ca fiind 
modalitatea specifică de utilizare a mijloacelor de expresie de către un artist, 


. Stilul este omul, afirma metaforic Buffon definind tocmai raportul ce există 
între personalitatea artistică a individului şi modalitatea de utilizare a mijloacelor 


, Tudor Vianu defineşte stilul ca fiind “unitatea structurii artistice într-un 
grup de opere raportate la agentul lor, fie acesta artistul individual, națiunea sau 


În viața de toate zilele întâlnim noțiunile de stil de muncă, stil de viață sau 


a) Stil personal. Vorbim astăzi despre stil Bach, stil Haydn, stil Mozart 


a 


etc., fiecare compozitor având un mod propriu de exprimare, de traducere sonoră 
concepțiilor sale despre natură si societate, a sentimentelor şi ideilor sale. ý 

“A avea stil, spune Marcel Breazu, a ajuns să insemne a „dovedi 
personalitate, a se distinge de mulțimea informă a unor producţii care nu ies prin 
nimic din comun"? 

“Stilul fiecărui autor, ca şi al diferitelor instrumente muzicale, are un 
anumit timbru, spune Mihail Ralea. Unii au langoarea dureroasă a violoncelului, 
alții senzualitatea viorii, alţii complexul vag şi tulburător al pianului, în fine unii 
stridenta piculinei, rágugeala fagotului ori scandalul surd al tobei. Acest timbru, 
care e acela al sufletului scriitorului, îl simt de la începutul lecturii. ™®? 

Stilul personal se manifestă nu numai în creație ci si în interpretare. 

b) Stil raportat la o epocă istorică: stil antic grec, roman, stil renascentist, 
stil gotic, stil baroc, stil clasic, romantic, stil modern. 

“Stilul, afirmă Vera Muhina, este sinteza concepțiilor individuale diverse, dar 
de aceeaşi inspirație. El nu poate deci să se repete niciodată si se modifică în măsura în 
care evoluează concepțiile societății. El este oglinda epocii, rezumatul formelor sale”. 

Vorbind despre stilurile istorice, M. Alpatov afirmă că “hotărâtoare este unitatea 
creaţiei artistice: în acest stadiu arta nu satisface numai cerințele vieții de toate zilele si 
ale esteticii, ci este, dincolo de aceasta, pătrunsă de un ideal artistic unitar. Ea reflectă 
viața epocii respective şi reprezintă în acelaşi timp un program de viață, înglobând 
întregul mod de a gândi al creatorilor ei, precum si sensibilitatea aeestora.”®* 

c) Stil raportat la o naţiune: stil românesc, stil francez, german etc. Noţiunea 
califică, în acest caz, un ansamblu de trăsături estetice caracteristice poporului respectiv. 

“Arta oricărui popor, scrie Plehanov, este determinată de psihicul său; 
psihicul său este modelat de situația sa, iar situația sa e condiționată în ultimă 
instanță de starea forțelor de producţie şi de relaţiile de producţie." 

d) Stil raportat la originea şi stadiul dezvoltării artei: „stil natural sau 
popular (folcloric) si stil cultivat sau profesionist‘. 


1.3. Cauzele diferentierilor stilistice 


Analizând fenomenul artistic în evoluția sa istorică, se constată că, deşi se 
păstrează multe elemente ce devin permanente ale artei respective, modalitățile de 
prelucrare şi valorificare diferă de la o etapă la alta, de la o epocă la alta. Mai mult, 


chiar în aceeaşi epocă apar diferențieri stilistice de la un aut 
: m or la i 
cauzele acestor diferențieri? altul. Care sunt 


* M.Breazu - Stil și ornament — categorii ale esteticului coti i ARAR 
Științifică, București, Geet TE MCK Diese Vleit cotidiene, Ed, 
^ M Ralea - Scrieri din trecut, NI E.S.P.L.A, 1957,p.295 
* V Muhina - Gândurile unui sculptor, Moscova, p.69 
" A.Aplatov - Istoria artei, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1962 p.23 
? G,V.Plehanov - Scrisori fără adresă, Cartea rusă, Bucureşti 1957,p.45 
é y. fiut — O carte a stilurilor muzicale, Ed. Academiei de Muzica, Risus 1996, p. 12 
: , , p. 12. 
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] material-socială. p 

Cazane ith tit un fenomen social, o reflectare cu puer di 
specifice a vieții sociale, va fi în mod implicit determinată de condiţii e social- 
istorice în care a trăit autorul ei şi de epoca în care a fost realizată. Astfel că, în 
analiza diferentierilor stilistice trebuie să plecăm în primul rând de la analiza 
elementelor vieţii materiale şi sociale a societăţii din epoca istorică dată, raportate 


la un anumit popor, la o anumită naţiune. g ES 
Astfel nu putem despărți muzica lui G. F. Hándel de evolutia societátii 


engleze de la finele secolului XVII si începutul secolului XVIII, după cum nu putem 
face abstracție de influența ideilor revoluției franceze de la 1789 asupra creației 
beethoveniene. În analiza specificului creaţiei lui J. Haydn nu putem neglija 
condiţiile materiale şi statutul său la curtea principelui Esterhazy, după cum nu 
putem omite amprenta pe care condiţiile de trai şi-au pus-o pe creația lui Fr. Schubert. 

b) Viaţa spirituală a epocii, conceptele filozofice şi morale dominante. 

Renaşterea, determinată de noile descoperiri tehnico-stiintifice şi 
geografice, aducând în prim plan vechea artă elină, a fost dominată totuşi de 
biserică. Clasicismul stă sub semnul filozofiei iluministe şi a domniei rațiunii. 

Nu putem desprinde trăsăturile stilistice ale Barocului dacă nu raportăm 
această epocă la tendința de copleşire, de grandoare, manifestată de biserica 
catolică în arhitectură şi practica de cult, în dorința de a nu-şi pierde credincioşii, 
atraşi tot mai mult de religiile protestatare. 

c) Aria geografică. 

Condiţiile pedo-climatice determină, fără îndoială, anumite trăsături 
temperamentale. V. Bellini, italianul născut in Sicilia, va fi înclinat spre melodia 
caldă, pasională, de largă respirație, în timp ce R. Wagner va gândi simfonic, iar E. 
Grieg va aduce în lucrările sale sclipirea zăpezii şi gheaţa fiordurilor Norvegiei. 
„Țările tropicale, datorită primăverii continue şi a verii permanent anunţate, 
impun o reflectare lirică. Zonele meridionale presupun permutări, schimbări subtile 
dar categorice. O toamnă prelungă anunță drama, scrie Richard Wagner." 

d) Nivelul tehnicii de compozitie si interpretare la un moment dat. 

Epocii renascentiste îi este specifică polifonia vocală ajunsă până la 36 de 
voci. Dezvoltarea lutieriei va duce în Baroc la dezvoltarea muzicii instrumentale, 
pentru ca epoca clasică să cucerească armonia şi limbajul simfonic. Cuceririle de 


limbaj ale epocii moderne au tins la un moment dat spre expresionism, 
dodecafonism, poantilism etc. 


e) Specificul şcolii de compoziție. 
- Fără îndoială că orice şcoală de compoziție prin limbajul utilizat - melodie, 
Wis Um polifonie, Instrumentafie - si pune amprenta pe operele reprezentantilor 
. Asta 1] diferentiazá pe Enescu de Bartok inski i H 
AE p sau Strawinski, Trebuie avut in vedere 
D) Personalitatea creatorului sau interpretului, talentul, geniul său. 
Aceasta explică diferențierile stilistice între creatorii aceleiaşi epoci istorice. 
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R. Wagner — Frumosul în artă, în Geniul colectivități, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1983, p 


Haydn, Mozart, Beethoven au fost personalitáti marcante, bine individualizate 
stilistic, ale aceleiaşi epoci stilistice: Clasicismul vienez. emm ailes 

Având in vedere cele expuse mai sus, determinarea stilisticá implicá 
cunoştinţe de istorie generală şi muzicală, cunoaşterea comportamentului social, a 
specificului temperamental al popoarelor, a filozofiei, moralei, esteticii dominante 
într-o anumită epocă, a curentelor şi şcolilor de compoziție, a stadiului limbajului 
muzical, a obiceiurilor şi ritualurilor folclorice. j 

Într-un articol publicat în 1934 in The Washington Star Enescu spunea: „În 
toate compoziţiile ar trebui să ni se nască în minte personalitatea şi intențiile 
compozitorului. Este necesar să-i citim biografia, să notăm cu grijă trăsăturile lui 
de caracter, să ştim ce a însemnat opera sa pentru el şi ce a vrut el ca ea să însemne 
pentru umanitate. Absoarbe-i ideile şi sentimentele; după ce le-ai absorbit, încearcă să 
le comunici auditoriului tău, în timp ce te estompezi cât mai mult în favoarea operei 
reprezentate, permițând idealului compozitorului să vorbească singur despre SE 

Orice operă de artă trebuie analizată stilistic cu mult discernământ, 
competență şi sensibilitate. Ea trebuie privită de pe poziția omului de azi, prin 
prisma omului epocii când a fost creată, strâns legată de condițiile care au generat- 
o şi de stadiul de dezvoltare a limbajului muzical. Respectarea ad literam a 
adnotărilor si notatiilor comentatorului ediţiei poate duce la denaturári stilistice. 

Sviatoslav Richter, solicitat să spună cum înțelege ideea de stil contemporan în 
interpretare, a răspuns: „În nici un caz a-i modela pe compozitorii trecutului după 
felul de a gândi şi simţi al epocii noastre. Haydn, bunăoară, nu trebuie interpretat mai 
repede, mai dinamic, pentru că vremea noastră ar fi astfel, iar sonatele şi simfoniile 
sale ar trebui contemporaneizate, adică impregnate de ritmul epocii noastre. Ar fi o 
încălcare a adevărului istoric. Interpretul trebuie să tindă a simți în însăşi muzică 
pulsul epocii compozitorului şi a-l reda în ceea ce are mai caracteristic”. 

„Dacă Ceaikovski, de pildă, nu făcea economie de sentiment, de efect 
emoţional, de ce să facem noi? Spunea Constantin Silvestri. De ce să ascundem? 
De ce să ne ascundem?"** 

Interpretarea stilistică nu trebuie să confere. operelor trecutului haine 
muzeistice ci să le redea artistic, vii, cu prospetimea participării afectiv-emotionale 
şi cu parfumul epocii, 


2, ETAPE STILISTICE ÎN MUZICA CORALĂ UNIVERSALĂ 
2.1. MUZICA GREGORIANĂ 
2.1.1. Consideraţii istorice 


Muzica gregorianá sau cântul gregorian este cântul liturgic oficial la 


^ AJ, Rădulescu ~ |. Sava — Șase decenii pe Estrada Ateneului, vol. L Ed. Muzicală. Bucuresti 
61 G, Balan = Op. cit. p. 243 à, Bucureşti, 1984, p. 88 
% E. Pricope — Op. cit. p, 191 
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bisericii catolice, statuat şi impus de papa Grigore I cel Mare, Ky 
Originea acestei muzici se regăseşte in muzica ebraică de cult, primii 
creştini fiind evrei convertiți. „Purtătoarea unor trăsături esenţiale tipice întregului 
Orient antic, melopeea sinagogală ebraică, încărcată de 9 adâncă forță de trăire 
spirituală, este puntea sonoră între universul vechi fn zeg eg Gg 
Creştinismul, plecat de pe pământul Iudeii, din Asia Mică, încă din prima 
jumătate a secolului I se va răspândi treptat în Imperiul Roman, atât în răsărit cât şi 
în apus, devenind însă religie oficială abia în anul 313, în urma Edictului de la 


Milano emis de Constantin cel Mare. ES ; 
„Invaziile barbarilor au grăbit convertirea la creştinism a popoarelor din 


imperiul roman.” An. 

Paralel cu răspândirea creştinismului se configureazá şi ritualul de cult al 
noii religii, al noii biserici, într-un fel prin extinderea ritualului de cult ebraic. În 
secolele III — IV, când se fixase deja, ritualul religios în Biserica apuseană 
cuprindea o mare rugăciune cotidiană numită oficiu divin ce se realiza de opt ori în 
24 ore: Matines — la revărsatul zorilor, Laudes — ora 6, Prime — ora 7, Tierce — ora 9, 
Sexte — la amiază, None — ora 15, Vepres — ora 18 si Complies — la căderea nopții si 
slujba liturghiei, numită missa, executată duminicile şi în zilele de sărbătoare religioasă. 

Repertoriul oficiului divin şi al missei cuprinde psalmi, antifoane, imnuri, 
responsorium, alternând cu lecturi psalmodiate. Missa cuprinde piese ale căror text 
este invariabil, numite ordinarium missae şi piese al căror text este dependent de 
sărbătoarea celebrată în ziua respectivă, numite proprium missae. Ritualul missei 
are două secțiuni, două părți: 

a) Synaxis sau Missa catehumenilor, cuprinzánd: 


Introitus - cántec de intrare 

Kyrie - ordinarium - cántat 

Gloria - ordinarium - cántat 

Oratio collecta - proprium — lecturá sau recitativ 
Epistolă - proprium — lectură 

Graduale - proprium — cântat 

Alleluia - proprium — cântat 

Evanghelie - proprium — lectură 

Credo - orinarium — cântat 

Oratio communis - proprium — cântat 

b) Eucharistia; 

Offertorium - proprium — cántat 

Oratio secreta - proprium — lectură sau recitativ sau cântat 
Prefatio - proprium — lectură 

Sanctus/Benedictus — . ordinarium — cântat 

Canon - ordinarium — cântat 

Agnus Dei - ordinarium — cântat 

Communio - proprium — cântat 


Oratio posteommunio - proprium — lecturà 


w : TU 
zii G, Ocneanu = Istoria muzicii universale, Ed. Sorosi, lagi, 1993, p. 47. 
A. Gastoué — Arta Gregoriană, Ed. Muzicală, București, 1967, p. 10 


doro Toig. 
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Ite misa est sau Benedicamus Domino - ordinarium — cântat. oni 

Biserica creştină a preluat nu numai unele elemente ale ritualului ci şi 
muzica ebraică de cult ca şi procedeele de execuție a cântărilor religioase: 
psalmodierea, cântul antifonic şi cântul responsorial. 

Preluarea şi transmiterea orală a muzicii de cult a dus la îmbogățirea ei cu 
elemente ale muzicii popoarelor creştinate. Un exemplu în acest sens este imnul — 
lucrare cu text religios pe o melodie de factură simetrică, de proveniență populară - 
pătruns mai întâi în Biserica siriană şi apoi şi în alte Biserici din răsăritul şi apusul Europei. 

În acelaşi timp şi ceremonialul religios, insuficient cristalizat şi încă 
necanonizat, varia de la o regiune la alta a vastului Imperiu Roman. Asistăm astfel 
la o diversificare stilistică a ritualului religios şi a muzicii de cult a bisericii creştine 
din Europa apuseană a primelor secole ale erei noastre. Alături de stilu! roman, 
practicat de episcopatul Romei, exista stilul ambrozian, impus de sfântul 
Ambrozie, episcop al Milanului între anii 374 — 397, cel care introduce imnurile 
latine în practica de cult şi cere o mai mare melodicitate muzicii. In Italia de nord 
se resimte stilul Bisericii siriene. Ritul galican, prezent în Galia, este mai fastuos, 
mai apropiat de ceremonialul oriental bizantin. În Spania va persista până în 
secolul XI ritul mozarab, influențat de legea islamului. În regiunea Renaná şi cea a 
Marsiliei influenţa cântului religios evreesc este mai pregnantă. 

„În curând, este drept, papii romani încearcă să impună obiceiurile 
Oraşului Etern în toate bisericile de limbă latină, dar tot atât de curând aceste 
biserici, împinse şi ele de simțul unității, vor adopta de la sine ceremoniile, 
rugăciunile şi cântările liturghiei romane; până şi principii, printre ei fiind Pepin şi 
Carol cel Mare, vor vedea în aceasta o bază de întărire a puterii lor şi mijlocul de a 
pune capăt unor divergențe supărătoate.>”! 

Acest deziderat, al unității în ceremonialul religios şi cântul liturgic al 
Bisericii apusene, va fi înfăptuit de Grigore I (540 — 604) papă al Romei între anii 
590 — 604. Apocrisiar — nunțiu papal — la Constantinopol (578 — 585) cunoaşte viața 
ceremonială de la curtea unui imperiu la apogeu. Devenit papă în anul 590 după 5 ani 
în funcţia de arhidiacon al Romei — secretar al Sfântului Scaun — Grigore I va juca 
un rol covârşitor în organizarea cântului liturgic roman, cânt ce-i va purta numele. 

„Pare destul de ciudat că, în toate situațiile ecleziastice ocupate de el, înainte 
de a fi papă al Romei, Grigore s-a aflat continuu în prezența muzicii, ocupându-se 
de ea în mod intens, pe când era călugăr, apoi ca diacon şi arhidiacon.” 

Reforma realizată de el a constat în: 

- stabilirea ordinei slujbelor religioase în funcție de sărbătorile de peste an; 

- stabilirea ordinei cântărilor în desfăşurarea ceremoniei religioase; 

e stabilirea cântărilor şi a manierei lor de execuţie, eliminând ornamentatiile 

excesive de tip oriental si influentele populare; 
introducerea limbii latine in practica de cult. 


- În acest scop alcătuieşte Antifonarul sau Cartea de antiene şi répons-uri ce 


7! A. Gastoué — Op. cit. p. 9. 
72 A. Gastoué — Op. cit. p. 23. 
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E: 


cuprindea textele cântate la diversele oficii religioase din timpul cau ur P $1 
enwanizeazà Scola cantorum capela papală 3 pentru învățarea melodiilor 
religioase şi a ritualului de cult, Mai târziu Antifonarul va fi cartea ce cuprinde 
textele de la slujbele din timpul zilei, mai puţin missa — slujba centrală a zilei — 
textele religioase ale acesteia fiind grupate în cartea C iradual, în timp ce textele 
pentru slujbele din cursul nopții vor fi grupate în Responsorial. ipods 

Reforma cântului religios, impusă mai întâi la Roma, se extide în toate 
provinciile, În anul 597 papa Grigore, prin trimişii săi, mai întâi în comitatul Kent, 
măreşte sfera de influență a cântului roman şi în Anglia si Irlanda. În Galia este 
adoptat mai întâi la Rouen şi Metz, pentru ca în anul 789 Carol cel Mare să-l 
impună în tot imperiul. Spania si Milanul vor mai rămâne încă mult timp adepţii 
ritualurilor lor, cedând în cele din urmă in fața cántului gregorian. 

În curgerea timpului 4ntifonarul gregorian se îmbogățește cu unele lucrări 
adăugate fie de papii care i-au urmat, fie de maeştrii cântului Bisericii Romane. 
Astfel, în timpul pontificatului lui Sergius I (687 — 701) se adaugă Ave Maria, 
cântată în a patra duminică din postul Crăciunului. Papa Grigore II (715 — 731) a 
adăugat repertoriului gregorian missele din Joia patimilor. Din vremea papei Ştefan 
U (752 — 757) datează antifoanele pentru slujbele din diminetile zilelor de Paşti si 
Rusalii, Benedictus şi Magnificat pentru slujba de duminică. 

În secolul IX ritul gregorian este adoptat de toată Europa catolică. Pretutindeni 
se organizează Scolae cantorum după modelul celei de la Roma. Tot acum apar în 
cântul gregorian secvențele şi tropele. 

Dificultăţile în memorarea pasajelor bogate melismatic ale jubilatiei 
Alleluia au condus la ideea utilizării unui text poetic, numit prosa, pe aceste pasaje 
şi transformarea lor in melodii silabice, ce au primit denumirea sequentia cum 
prosa. Cel care preia ideea, le definitivează şi le impune în cântul gregorian, în 
jurul anului 850, este Notker le Bègue (Balbulus) călugăr la Saint — Gall. Unde 
textul era mai lung, Notker adapta melodia, astfel că dintr-o melodie melismatică 
cu structură liberă se naşte o melodie simetrică. Treptat se vor introduce nu numai 
texte noi ci şi melodii noi. 

Meer A is UI Su n finele secolului IX Tuotilo creează tropele. Dacă 

melim Nek EH RE unui cânt gregorian, inițial pentru reținerea 

melismele tarie astfel că Ge 5 ES M CON RD Silabic PIS plasat pe 

sei fica risa Ver Opete se intercalau cántului gregorian, ajungándu- 
să fie urmată de o tropă. 


Secventele şi tropele s- it şi 
Bein H S SCH au bucurat de un succes deosebit $i au luat o mare 
Be Tot in secolul IX se adaugă cântului gregorian imnul Gloria laus, Vos qui 
i Versetul Surexit qui pro nobis, un secol mai târziu Libera me la slujba 
morţi SN e aes XI secvențele Victimae paschali, Gloria in excelsis, Alma 
ben " ie ve Regina, lucrări cu formule melodice mai noi, cu o mai mare 

«e mişcare Și expresie, De altfel, perioada de in 
este cuprinsă între secolele VII — IX. 


See: P mănăstirești au jucat un rol important în înflorirea cântului 
gregorian, atât prin pregătirea celor care îl practicau, cât si prin abordarea 
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problematicii teoretice a muzicii. Una dintre acestea, problema notaţiei muzicale 


fiind rezolvată de Guido d'Arezzo. ; FIPE 
Începând din secolul XIII, până aproape în zilele noastre, adăugirile fácute 


repertoriului gregorian sunt destul de rare. Cel mai adesea s-au adăugat noi texte 
religioase, pentru sărbătorile noi, pe melodii vechi gregoriene, dar există şi câteva 
compoziţii noi. Din secolul XIII datează Dies Irae, menită a urma după Libera me 
în slujba morţilor. Tot acum la Libera me Domini se adaugă şi versetele Lacrimosa, 
Judicandus şi Pie Jesu. În aceeaşi epocă apar: Ave verum, Veni Sancte, Regina coeli. 

Amploarea prea mare pe care o luaseră secvențele si tropele a dus la 
interzicerea lor în practica de cult la Conciliul de la Trento (1545 — 1563), fiind 
exceptate numai cinci secvente: Victimae Paschali, creatie a cálugárului Wipo de 
Bourgogne (*1048), Veni sancte, atribuitá lui Inocentiu III (finele secolului XII), 
Lauda Sion, creată de Thomas d'Aquino la 1216 pentru sărbătoarea Corpus 
Christi, Stabat Mater, atribuită lui Jacobus de Benedictis si Dies Irae creată la 
inceputul secolului XIII de cátre Thomas Celano. 

Polifonia a impus forme noi, a creat noi compozitii care au condus la 
decăderea cántului gregorian. Abia la finele secolului XIX, la îndemnul papei Pius 
IX, se încearcă să se „restaureze cântul după manuscrise şi să se publice un 
Gradual şi un Antifonar””. Mai târziu, Pius X (1903 — 1914) „printr-un motu 
proprio din 22 noiembrie 1903, face cunoscută intenția sa de a reforma cântul 
bisericii romane, aducándu-| la izvoarele sale, apoi, la 25 aprilie 1904, el 
alcătuieşte o comisie internațională, prezidată de dom Pothier, pentru a pregăti o 
Ediție Vaticană a cántului gregorian. 

Prin publicarea Editiei Vaticane si prin interdicțiile impuse de papă de a se 
retipări alte ediții, cântul gregorian, restaurat pe baze stiintifice din izvoarele sale 
autentice şi impus în întreaga Biserică Catolică, cunoaşte o perioadă de înflorire. 


2.1.2. Particularități stilistice si interpretative 


, a) Melodia gregoriană este de factură modală si se bazează pe opt moduri 
numite tonuri sau moduri medievale, moduri diatonice, preluate din teoria muzicală 
antică elină. Într-o primă fază au fost preluate patru moduri principale: Protus 
(dorius — re), Deuterius (phrygius — mi), Tritus (lydius — fa), Tetrardus (mixolydius 
— sol), numite și moduri ambroziene, după numele celui care relatează existenţa lor: 
Ambrozie din Milano (340 — 397), Toate erau diatonice şi spre deosebite de cele 
greceşti se cântau de jos în sus. Acestora, Grigore cel Mare le adaugă mai târziu, la 
finele secolului VI, sub influenţa muzicii bizantine pe care a cunoscut-o în perio d 
în care a fost nunțiu papal la Constantinopol, încă patru (la, si, do. D et? 
derivând din primele, au fost numite plagale, secundare cele d véi Ne 
considerate autentice, : Seene find 


Preluarea terminologiei greceşti pe o scară diatonică suitoare şi nu 


P A. Gastoué — Op. cit, p. 71 
?* A. Gastoué = Op. cit., p. 77 
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coborátoare, a dus la neconcordanță între modurile medievale si modurile grecesti 
cu aceeaşi denumire. În plus, plagalele se află la cvartá perfectă coborâtoare față de 
autentice şi nu la cvintă perfectă coborâtoare ca în teoria muzicală greacă. 

Fiecare mod medieval are două sunete cu funcțiuni precise: finala, vox 
finalis — sunetul de bază, comun pentru autentic şi plagal şi fenor sau coardă de recitaré. 
Întrucât fimalis este aceeași şi pentru autentic şi pentru plagal, când 
melodia se desfășura deasupra finalei era în modul autentic, iar când melodia 
cobora sub finalis era în modul plagal. În practică aceste moduri se utilizau 
transpuse, lucru precizat de Cassiodor în tratatul său: „Tropa sau tonul (scară de 
transpozitie) este o modificare a întregii constituții armonice, limitată de tenor”. 

Melodica gregoriană utilizează un ambitus restrâns, de cele mai multe ori 
până la sextá, astfel că modul apare în fapt sub forma unor formule melodice ce 
gravitează în jurul unui sunet si nu ca succesiuni de sunete incadrabile într-o scară 
de opt sunete. Muzica gregoriană cunoaşte formule melodice de acordaj sau 
formule melodice de psalmodiere ca şi formule melodice de încheiere. 

Vocalá prin excelență, muzica gregoriană are la bază vechi texte religioase 
latine. Acestea pot fi în proză - marea majoritate a lucrărilor, sau în versuri — 
imnuri, secvențe. În cazul textelor în proză melodiile prezintă următoarele aspecte: 

- melodii silabice — fiecărei silabe corespunzându-i de regulă un sunet, o notă: 


Pa- ter no-ster, Qui es in cae-lis:  sanc-ti- fi- ce- tur no- men tu- um; 


D 
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Pater Noster 


- melodii mediu melismatice - în care silabele cărora le corespunde un 
sunet, o notă, alternează cu silabe cărora le corespunde un grup de sunete: 


Yi- di a- 


quàm œ- gre- di- en- tem de ten- 


- melodii intens melismatice — fiecărei silab 
corespunzándu-i un grup mare de sunete: 


SEE e Ser I ringing eiui 
" A. Gastoué — Op. cit, p. 87 


e, sau aproape fiecărei, 


, 
T 


Kyrie eleison 


Textele in versuri aveau melodii predominant silabice. 

În privința modalitátilor de cântare, cântul gregorian cunoaşte: j 

l. Cántarea silabicá sau accentus de facturá recitativicá sau cvasi — 
recitativicá, rezumatá la un singur sunet, cu cáteva deplasári, de obicei la 
semicadente si cadente, la sunete vecine, mai rar până la cvartá sau cvintă; 

2. Cântarea melismatică sau concentus, provenită din cântarea psalmilor si 
utilizată in misse, graduale, jubilatii, ce prezintă melodii de o mare diversitate si cu 
un ambitus mai extins, ce merge până la sextă. 

` Desfăşurarea melodică este diatonicá, preferándu-se succesiunile treptate 
de sunete. Intervalele supunándu-se vorbirii, cele mai frecvente sunt prima, 
secunda si terta, rar cvarta si cvinta. 

Muzica gregorianá nu urmăreşte crearea unei atmosfere religioase, nu 
urmăreşte stările şi sentimentele ce le degajă textul, ea urmăreşte, prin intonatie si 
ritm, redarea cu claritate a textului latin de cult. Rolul muzicii este de a transmite 
cu sobrietate textele şi nu de a impresiona prin frumusețea ei, este preceptul impus 
de Grigore cel Mare la Conciliul din anul 595. În interpretare textul nu trebuie trăit 
ci declamat clar, fără ostentatie. O articulație precisă, o pronunție sonoră şi cursivă, 
firească, fără exagerări, sunt elementele fundamentale ale cântului gregorian. 

Chiar în cazul melodiilor melismatice, textul este pus în valoare prin 
densitatea, prin profunzimea melodiei, melisma, insistând asupra cuvintelor principale, 
le evidenţiază, le reliefează spiritul şi sensul. 

„Preocuparea sporită pentru articulaţia consoanelor, pentru inteligibilitatea 
textului, necesară în cântul gregorian, este atestată şi de existența în notația 
neumatică a neumelor licvescente, a unor note de pasaj menite a facilita articulația a 
două consoane alăturate: ad te, omnes, Sanctus, mundi, ubertas, servus sau duble consoane 
tallis sau emisia clară a două sau trei vocale alăturate: autem, eius, alleluia. 

i Conducerea textului de-a lungul melodiei, gândită ca o structură 
intonationalá si ritmică, este cheia de boltă în interpretarea muzicii gregoriene. 

Construcţia textului trebuie să se regăsească în construcția muzicală. Aici 
accentul tonic joacă un rol important, Vocea urcă pe silaba accentuată şi coboară pe 
silabele neaccentuare, astfel că ritmul versului creează ondulatii intonationale E 
mult sau mai puţin regulate, în funcţie de ritmul textului, mai mult sau mai puţin 1 t ; 

bu Succesiunea sunetelor trebuie să fie distinctă, clară, într-un Si see 
celei din muzica instrumentală, dar cursivà. Glissando între Sunete este interzis. 
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melodie, in interpretare este necesará o anumită 
mantică a acestuia. Melodia 


Privind raportul text — 
detaşare, o anumită răceală, evitând traducerea ro 
iană este sac dar liniştită. 
b) Ritmul. În cântul gregorian textu € 
esențial e organizarea ritmicá, conferindu-i astfel o mare a vier catt 
Ritmul cântecului gregorian se desfăşoară pe valori egale e > e 
durată minimă indivizibilă este optimea. Egalitarismul acesta ritmic 1-a Ge us cán ipu 
gregorian si denumirea de cantus planus, dar şi aspectul senin, ca ŞI vers z 
Silabele şi respectiv valorile de note de la finele motivului, Ge ved Pee 
exceptează de la regula valorilor egale, valoarea acestora fiind dublă, mai r plă: 


| latin, cu accentele sale, este factorul 


Sanc - tus,  Sanc- tus — Dó- mi- nus De- us sá- ba-oth. 


Sac- tus, 


Ple- pi sunt cae- li et ter- ra gló- ri- a tu- a. Ho- san- na in e1- cel- sis. 


===: N—H—nN 
i ees 
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Be- ne- dic-tus qui ve- nit in no-mi- ne Do- mi- ni. Ho- san- na in oup sis. 
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Sanctus 


În general însă trebuie să existe un echilibru între continuitate şi 
segmentarea dată de aceste opriri şi pauzele de respirație ce le urmează. 

Pauza, ca element constitutiv al formulei ritmice, nu se întâlneşte în 
muzica gregoriană. Atunci când apare notată, atât în manuscrise cât şi în 
transcrierile în notația liniară, este un moment de respirație. i 

Măsura ca atare nu se utiliza şi nu apare notată în muzica gregoriană. In 
dirijarea lucrărilor muzicale gregoriene putem grupa valorile de optimi pe măsuri 
inegale - ?/s, - / — utilizând tactarea în unu, după principiul măsurilor alternative, 
sau în cadrul motivelor, tactându-le după principiile măsurilor compuse eterogen. 

În exemplul anterior, Sanctus, putem utiliza măsurile 5/5 (3+2), Zi 
(3*2), */ (342), e (34324242), Dis (343-242), Bis, Bis (3+2+3) etc. 

c) Tempoul utilizat in cântul gregorian este moderato. Sfântul Augustin a 
propus ca unitatea de măsură a ritmului gregorian să fie pulsul omului sănătos. 

Tempoul este constant, fără accelerări şi răriri, cu o uşoară aşezare în 
finalul frazei. In Psalmi unii interpreti, inspirați de ritmul parlando — rubato din 
cântecul popular, utilizează o uşoară accelerare a primelor formule recitativice şi o 
rărire a acestora în finalul psalmodierei. 

d) Dinamica, În scrierea neumatică nu există semne pentru dinamică. De-a lungul 
timpului estetica gregoriană a impus anumite principii in ceea ce priveşte nuanțele. 

n general, în cântul gregorian, se utilizează nuanța mezzoforte plină, 
permanent, stabilă pe întreaga durată a cântării, fără creşteri şi descreşteri de 
intensitate, conferind astfel muzicii o expresie grandioasă. 
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e) Coloristica timbrală. Cântul gregorian admitea în practica de cult numai 
vocile masculine. „Mulieris în ecclesia taceant" era unul din preceptele impuse de 
Grigore cel Mare. Se utilizau atât vocile bărbătești cât şi vocile băieților, acestea 
din urmă, mai limpezi, mai acute și mai fine, completándu-le în mod fericit pe 
primele, mai aspre, mai dure. 

Omogenizarea în execuția de ansamblu a vocilor bărbăteşti cu cele ale 
băieților reclamă o emisie vocală dreaptă, non vibrată, sau foarte puţin vibrată, 
clară şi pregnantă. 

Numărul interpretilor este variabil, de la un singur solist şi mici grupuri, 
până la coruri mari şi două coruri. 

În cântul gregorian unele piese sunt interpretate de cor, altele doar de 
solişti, altele de două coruri ce alternează, în cântarea antifonică'€, altele de un 
solist sau oficiant ce alternează cu corul, în cântarea responsorială. 

Tubilatiile, datorită melismaticii excesive, reclamă virtuozitate vocală, fapt 
ce le fac accesibile doar soliştilor. 

Unele manuscrise gregoriene prezintă unele litere ataşate neumelor ce dau 
unele vagi indicații de emisie: f= cum fragore — atacând; g = in gutture gradatim — 
din gât, emisie guturală. 

f) Forme şi genuri. În arhitectura cântului gregorian, melodic prin 
excelenţă, se regăseşte structura şi modul de organizare a textului literar religios. 
Frazele muzicale sunt determinate de propoziţiile textului şi delimitate prin opriri 
pe note mai lungi, urmate de respiratii. Când strofa are două fraze, pauza de 
respiraţie dintre ele se numeşte medianră, iar când are trei, cele două pauze se 
numesc flexa, mai puțin importante şi medianta. 

Genul care a stat la baza cântecului gregorian a fost psalmul, cântec de 
slavă bazat pe texte biblice atribuite lui David. Executat într-o manieră recitativică, 
avea o construcție bazată pe trei secțiuni: initium, mediatio şi finalis: 


1 Mi- se- rere me- i De- us,® 
2. Et secundum multitúdinem miserati- o- num tu- a- rum, * 


1. secundum misericór - di- am tus 
2. dele iniqui- la- tem me- am 


Miserere 


; În cazul psalmului cu antifon, antifonul, cu rol de refren, apărând maì 
întâi la început, apoi după fiecare vers, delimitează secțiunile. Antifonul fiind cântat de 
un cor, iar versul de alt cor, procedeul de execuție s-a numit cântare antifonicá 


7% avtipovia - antifonia, în limba greacă = intonare contrară, opusă 
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Psalmul in responsorium este mai dezvoltat şi mai bogat din punct de 
vedere melodic, tonul de recitare schimbându-se periodic. Ca modalitate de 
execuţie se bazează pe alternanța solist — cor, primul cântând versul iar al doilea 
reluând o parte a versului. 

Tractus este un psalm monopartit, fără antifon, in directum, cu o melodică 
extrem de melismaticà. 

Antifonul este o piesă de 2 — 4 versete cu text în proză de factură silabică, 
ce se ataşează psalmilor, fie ca refren, fie ca introducere sau încheiere. Antifonul cu 
rol de introducere se cântă solistic sau responsorial, cel cu rol de încheiere sau refren se 
cântă coral. Antifoanele pot fi ataşate şi altor piese religioase, dar există și antifoane 
independente, de mai mari dimensiuni: Ave regina, Regina coeli, Salve regina etc. 


M- ma Red- emp- to- ris Ma- ter, quae pér- vi- a cre- 


JI por-ta ma- nes et stel- la ma- ris, suç- cur-re ca- den- ti súr- ge- re qui 


cu- rat põ- pu- lo. Tu quae ge- nu- i- sti, na- tu- ra mi- ras-te, 


= Cem eme 
ISIS 150 a 
Ei) 


Alma Redemptoris 


Responsorium este o piesă melismatică formată din două secțiuni: corpus 
sau răspuns si verset, primul cântat de cor al doilea de solist. 

Alleluia "este un cântec de laudă provenit din sinagoga ebraică şi utilizat ca 
refren al unui psalm sau final al unui verset sau al unei alte cântări religioase. Factura este 
intens melismatică. În variantele mai ample, mai dezvoltate, structura este: intonatie şi 
jubilius, această a doua secţiune fiind o melismă amplă pe vocala finală a: 


Introitus se cântă la intrarea oficiantului şi este de factură melismatică 
Textul, de regulă extras din psalmi, anunță tema evangheliei zilei respective. Are 
forma; Antifon — Verset — Antifon — Gloria Patri — Antifon, formă ce se evidențiază 
5! prin modalitatea de cântare: antifonică sau responsoriald. Nu întotdeauna se 
întâlnesc toate aceste secțiuni, putând lipsi una sau repetându-se una. 

Offertorium se cântă de cor în timpul preparării Sfintelor Daruri: Jubilate 
Deo omnis terra, Jubilate Deo universa, De profundis, Vir erat etc, Are o structură 
liberă și o factură intens melismatică, Pe parcursul cântării se repetă unele cuvinte, 


ben 
"7. " e 
în ebraică Hillel = slavă, laudă, Yah = lehova, Dumnezeu. 


HIS 


uneori chiar propoziții întregi. NT AT 

Communio se cántá in momentul împărtăşirii. 
gen prezintă o mare diversitate, de la forme mici la forme amp pini 
mediu melismatice la cântări intens melismatice: Responsum accepit, Vo 
Psallite Domino, Factus est repente, Venite post me, LEA EA ae 
resurgens. Forma este: antifon — GE is doxologia (imediat dupá 
împărtăşirii) — antifon, iar cântarea - antiionică. T "x. 
WEE n o piesă ce se cântă între epistolă şi evanghelie în manie 
responsorială. Alternează refrenul cântat de cor $i versetul psalmilor cántat de 
oficiant, preot. Cu timpul versul a devenit tot mai melismatic: 


Piesele aparținând acestui 
le, de la cântări 


S (a c 
D EEN e < = 
ILLA E TRE O e, CT OS: A Da EE DE, IEI oc EI CEZ ED XD E EE L 3 
Aë ce) D mme un ARDO OUR) D T 98927 NERA EI ME SCI ER GER AusV 4 4 4 4.4 dti 


Haec dies 


Imnul este unul din cele mai vechi genuri ale muzicii religioase. Textul este 
strofic, cel mai adesea strofa având patru versuri iambice. Cântec de laudă, imnul are 
factură silabicá iar frazele muzicale sunt determinate de versuri: Te splendor, Ad 
regias, Pange lingua gloriosi, Crux fidelis, Salvete Christi, Conditor alme siderum, 
Christe redemptor omnium, Adoro re devote, Ave maris Stella, Veni Creator Spiritus. 

4. Ve- git la Re- gis prô- de- 


1. Dot Rei ves- sil- 


aei CER (EI reen 


E A aeee! 


i unt, ful- get cru- 
dia- van- 3a- RO ie lro- ce 
—— ———M——— = 


[o L—.9— a ——À 


1, cis my- sté- — ri- um, 
1, splen- ge ful- gi- du: è 


quo car- ne care nis cón- di- 


mor- lo l'U. Ri. 


Vexilla Regis 


Dacá versurile erau mai lungi, dupà 


primul se realiza o suspensie o scurtă 
respiraţie — flexa, iar după al doilea pauza d : 


e respirație — medianta, ca in exemplul 


78 D Fi : T 
După unii autori denumirea vine de la gradus — treaptă, cántüre 
; 3 ul ur î 
executa această cântare solemnă. După alți autori, A. Gastoué, d. ids a s muon: pentru a 
gradalis — bine ordonat, frumos, ată de cuvântul latin 
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de mai sus, unde bara mică din partea de sus a portativului e Sr 
iar cea de la mijlocul Se Maes RA de respirație. Dacă versur 

i iratiile se fac la două versuri. | 
scurte ei Re insă si imnuri pe texte neversificate: Gloria in S dE Iur dor 
Sanctus etc. În asemenea cazuri începutul execuţiei este încredințat oficiantu al V SS 
după care corul sau corurile o continuă. În cazul în care cântarea v 
antifonic, ultimul verset este cântat întotdeauna de ambele coruri împreună: 


Et in ter- ra pax hu. mi- ni- bus hno ne vo- lun Dm 


Gló-n- a in ex-cel- sis De- o 


lau- da- mus te. Be- ne- di- ci- mus 


Gloria in excelsis Deo 


Imnul creat de Antinogen, secolul I, Slavă întru cei de Sus lui Dumnezeu 
poartă denumirea de doxologie”. j i 
Secventele au facturá silabicá. Din punct de vedere al „construcției 
muzicale se bazează pe principiul repetitiei progresive aplicat propozitiilor textului: 


1. Ve- ni, Sanc-te Spí- ri- tus, et e- mit- te caé- li- tus, lu- cis tu- ae 
4. Vie- ni, San- lo Spi- ri- to, e dal cie-lo i- non- da- ct, con (a lu- ce 


rá- di- um. — 2. Ve- ni, pa- ter piu- pe-rum, ve-ni, da- tor mú- ne- rum, 
vr- ti- da. 2. Pa-dre sei dei po-  ve- ri, do-na- lur be- ne- fi- ce, 


c Veni Sancte Spiritus 


Ca formă constă într-o succesiune de versete grupate câte două, ambele 
cântate cu aceeaşi melodie: AA — BB — CC — DD — EE, în exemplul de mai sus, sau 
A — BB - CC - D în secvenţa Victimae Paschali. 

Monotonia creată de repetarea melodică este înlăturată prin cântare antifonică: 
primul verset — grup mic, al doilea — cor. 

Missa este genul principal şi cel mai complex al cântului gregorian, 
cuprinzând principalele cântări numite ordinarium missae ale celui mai important 
serviciu religios catolic, ale liturghiei catolice: 

l. Kyrie eleison (Doamne miluieste), de factură intens melismatică şi 

formă tripartită ABA, secţiunea mediană Christe eleison fiind 
introdusă de papa Grigore I. 
Gloria — imn silabic alcătuit din 17 rânduri de text şi melodie, 
Credo — imn silabic cu 18 rânduri de text şi melodie, 
Sanctus și Benedictus — de factură melismatică, pe un text de 3 versete 


Eso e 


P 86Eo. - doxa = slavă si Aóyoc — logos = cuvânt 
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preluate din Biblie, 
S. Agnus Dei- de factură silabicá, pe un v 


erset din Evanghelia dupá Ioan. 

Introdus de papa Sergiu (1701) are o formă tripartitá, prin repetarea 

versetului. 
Requiem-ul sau missa pro defunctis, cum se numea initial, este slujba 

religioasă catolică pentru cei morti şi are următoarele secțiuni: 

Introitus sau Requiem aeternam. 

Kyrie eleison 

Gradual 


Tractus 
Dies irae, o secventá din 17 strofe a câte trei versuri fiecare, la care se 


adaugă încă trei strofe a câte două versuri ce alcătuiesc Lacrimosa. 


mph 
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2.2. MUZICA CORALĂ ÎN EPOCA STILULUI GOTIC 
2.2.1. Începuturile polifoniei. Premise şi evoluţie 


La sfârşitul primului mileniu, în plină epocă de înflorire şi afirmare a 
monodiei gregoriene, cultura muzicală vest — europeană face şi primii paşi spre 
cântarea plurivocală. Începuturile polifoniei datează de la finele secolului IX. 
Originea ei este în practica muzicală populară. Apariţia şi evoluţia este facilitată de 
dezvoltarea teoriei muzicale în şcolile mănăstireşti, de dezvoltarea sistemului de 
notație şi a teoriei consonantei. e 

Monodia gregoriană învățată oral si practicatá astfel secole de-a rándul, in 
dorinţa unei ugurinte in învățare şi a unei mai mari fidelitáti în redare, a încercat un 
sistem de notare bazat pe semne provenite din cele de punctuație — notația neumaticá. 
Neumele indicau în mod vag fluctuațiile melodice, fără a preciza intervalul sau 
durata. Prin plasarea neumelor la înălțimi diferite asistăm la o primă încercare de 
notare diastematică. Cu Hucbald (840 — 930), la finele secolului IX, lângă neume 
apar şi litere, făcându-se un pas înainte în clarificarea notatiei intervalelor, pas 
continuat de Odon de Cluny (1942) cu sistemul notatiei cu litere, si desăvârşit prin 
inventarea portativului în anul 1025 de către Guido d” Arezzo (995 — 1050). 

Forma grafică a neumelor — iniţial puncte, virgule, cercuri, linii — 
evoluează treptat, ajungându-se în secolul XII la neumele pătrate şi cu ele la 
notația ritmului, la notația măsurată, codificată în jurul anului 1250 de către 
Francon de Cologne în lucrarea Ars cantus mensurabilis. Petrus de Cruce (fin. sec. 
XIII), Johannes de Muris (1290 — 1355) si Philipp de Vitry (1291 — 1361) au 
dezvoltat si îmbogăţit notația măsurată şi sistemul de divizare al valorilor de note. 

Fără notația proporțională muzica polifonică nu ar fi putut evolua. 

Pe de altă parte, suprapunerea unor melodii readuce în discuţie teoria 
consonantei. Preluate din teoria anticá eliná, consonantele admise de muzica 
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medievală vizau octavele, cvartele si cvintele, toate perfecte, singurele admise mult 
timp în epoca de început a polifoniei, în relaţiile intervalice dintre voci. d 

Tertele si sextele, considerate la acea vreme disonante, utilizate în construcțiile 
polifone engleze, primele în gyme/, secundele în faux — bourdon, fals bas, vor 
pătrunde treptat în polifonie, fiind acceptate definitiv la finele secolului XIII. Din 
acest moment devin intervalele consonante preferate în construcțiile polifonice. 

„Meritul întemeierii şi dezvoltării ştiinţei polifoniei le revine pe de-a-ntregul 
călugărilor medievali care s-au străduit veacuri de-a rândul să elaboreze legile ei^" 

Aparitia polifoniei in muzica cultá vine din practica muzicală. Unisonul 
vocilor de copii cu cele bărbăteşti este de fapt o cântare polifonică în octave 
paralele, dată de distanța naturală, fiziologică, dintre aceste voci. Aceeaşi cauză a 
dus la polifonia în cvarte şi cvinte, când vocile de acelaşi tip — copii sau bărbați — 
cântau în registrul comod aceeaşi melodie. Fenomenul apare mai ales când linia 
melodică depăşeşte ambitusul normal al unei voci. 

Aşa a apărut la finele secolului IX prima formă de cântare pe mai multe 
voci numită organum, atestată în De Institutione Musica de Hucbald de Saint 
Amand şi Musica Enchiriadis atribuită lui Ogier de Laon. Sub acest nume se 
înțelegea adăugarea dedesubtul unui cânt liturgic, numit vox principalis, a unei a 
doua voci, la interval de cvartă perfectă, numită vox orgunalis sau organum. 

Noua creație a primit numele organum datorită asemănării ca sonoritate si 
scriere cu orga. 

In faza de început organumul utiliza mişcări paralele în cvarte perfecte, 
apoi şi în cvinte şi octave perfecte. Treptat organumul paralel a devenit liber. la 
început şi sfârşit de frază, unde vocile se întâlneau în unison: 

T/A 


c.f. BaB kV 


Cunc-ti- po-tens ge- ni-tor De-us, om-ni cre-a-tor, e- = ~ lei-son. 
E HM s 
H D 
4 Chri-ste De- i splendor, vir-tus pa-iris-que so- phi-a, e- ` * lei-son, 
Ži 
A Am-bo-rem sacrum spi - ra-men, ne-xus a-morque, e - H ~ lei-son. 


Tutilo von St, Gallen — Hymnus und Organum 


Plecarea din unison se făcea direct la cvartă perfectă sau prin mersul treptat 
al vocii principale, caz în care vox organalis, rămânea pe loc, repetând sunetul până 
când vox principalis ajungea la cvartă perfectă, după care începea mişcarea paralelă. 

La dezvoltarea organumului o contribuţie esenţială a adus în secolul XII 
Şcoala de la mănăstirea Saint — Martial din Limoges. Încă în secolul XI, aflăm din 
tratatul lui John Cotton of Afflingher, în Anglia se generalizase utilizare 
rco ot e i E 
DM. Eisikovits — Polifonia vocală a Renașterii, Stilul Palestrinian, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1966, p. 27. 
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organumului liber şi se introdusese mişcarea contrará a vocilor. $coala de la Saint - 
Martial dezvoltă acest tip de organum, cu mişcări contrare ale vocilor. În plus, 
vocea organală o plasează deasupra vocii principale. Asistăm astfel la o diferenţiere 
a vocilor, vox organalis, menită a acompania vocea principală, fiind subordonată 
acesteia. Noua formă muzicală a primit numele de discantus. 

Libertatea de care se bucura încă din faza de început, a făcut ca discantusul 
să piardă foarte repede din rigiditatea, din austeritatea structurii notă contra notă, 
prin utilizarea a două, mai apoi trei, sau chiar patru note contra unei singure note 
din vocea principală. În acest fel, tot la Limoges, apare organumul melismatic, ce 
comportă numeroase melisme la vocea organală: 


Santiago de Compostela — Cunctipotens genitor Deus 


Multitudinea melismelor, ajungându-se chiar până la 20 de note contra una, 
a dus la mărirea duratelor notelor vocii principale. Fără îndoială cá în compozițiile 
de acest tip în prim plan trece vocea organală, vocea melismatică, vocea principală 
trece în planul secundar, rolul ei fiind acela de susținere a vocii organale, de unde 
şi noua sa denumire: fénor de la latinescul tenere = a ţine, a susține. Noua creație 
eclipsează astfel cântul gregorian. 

Abundenta melismelor la vocea organală, readuce în uz, în însuşirea acestora, 
practica secventelor şi tropelor, fiecărei melisme incredintándu-i- se o silabă dintr- 
un text ce, în prima fază, comenta textul liturgic al vocii principale, al tenorului. 
Noua compoziţie va primi numele de motet, de la latinescul motulus = micul text. 

Dezvoltarea rapidă a oraşelor la finele secolului XII, construcția marilor 
catedrale gotice, deplasează centrele de cultură spre aceste zone: Chartre, Arras, 
Reims, Paris. Şcoala de pe lângă catedrala Notre Dame din Paris, catedrală 
construită între anii 1163 — 1230, va da lumii muzicale pe primii compozitori, în 
accepțiunea actuală a termenului: Magister Leoninus şi Perotinus Magnus. 

Leoninus este autor de discantus-uri la două voci cu un tenor liturgic liber, 
într-o scriitură melismatică dar si riguroasă, notă contra notă, El este primul care 
impune tenorului o ritmică alcătuită din succesiuni de valori asemănătoare între ele, iar 
vocii organale adevărate moduri ritmice, în număr de cinci, bazate pe ritmurile greceşti. 


*! în limba franceză mot = cuvânt, text, motet, diminutiv, însemnând micul text, 
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caci 


A ga 
ava vus ms Age Mota vi 
pnl 


Perotinus Magnus adaugă discantusului la două voci încă una, iar apoi s 
două, ajungând la compoziţii la 4 voci. Mai mult, în unele compoziții renunţă la 


tenorul liturgic gregorian, utilizând un tenor creat de el. Păstrându-i rolul, va 


adăuga însă sub acest tenor o voce mai gravă - bassus — cu rol de susținere a 


edificiului sonor, mai ales că se utilizează tot mai des în compoziţie patru voci. ` 
Structura ritmică a tenorului este si mai clar conturată în lucrările sale prin 
utilizarea a şase moduri ritmice. 
Tot lui îi datorăm apariția a două noi genuri motetul şi conductus-ul. 
Numele lor, alături de cele ale lui Adam de la Halle, ultimul trouver al 
Evului Mediu, Guillaume d'Amiens, Robert de Sabillon, Petrus de Cruce, John 
Garland, vor fi cele mai reprezentative ale muzicii corale medievale, in epoca 


stilului gotic, in epoca de configurare a polifoniei. 
2.2.2. Genuri polifonice 


Cel mai important gen din această primă epocă a polifoniei vocale, este 
motetul, alcătuit dintr-un fenor, luat din cântul liturgic gregorian, căruia i s-a 
suprapus o voce nouă, de factură melismatică, cu un text menit a facilita reținerea 
ei. Într-o primă fază textul era tot latin, dar diferit de primul şi comenta într-un fel 
textul religios. Perotin este cel care a stabilit dimensiunile motetului, lungimea 
compoziției, pentru a putea fi încadrat în slujba liturghiei. 

În faza următoare a motetului, la trei voci, cele două voci superioare aveau 
două serii de texte diferite, ambele în latină, ambele comentând textul liturgic. 

În cea de-a treia etapă a evoluţiei motetului, una dintre voci, sau chiar 
amândouă, aveau text în limba franceză, care nu mai avea nici o legătură cu textul 
latin liturgic al tenorului. 

În motetul la trei voci claritatea scriiturii de ansamblu a fost rezolvată prin 
ritmica diferită a fiecărei voci: tenorul — un ritm lent, modul cinci, duplum — un 
ritm ceva mai alert, modul întâi, iar triplum — un ritm şi mai rapid, modul şase. 
Aceasta făcea ca şi dimensiunile textelor să fie diferite, textul vocii triplum fiind 
mai lung cu o treime comparativ cu al vocii duplum. 

Treptat se va utiliza tenor cu text latin, dar nereligios, ca şi tenor cu text 

francez, motetul pășind din practica religioasă în cea profanà. 
A Conductus-ul, piesă muzicală destinată a conduce preotul la Altar, era 
inifíal o compoziţie polifonică la două voci, cu un tenor neliturgic, laic. Perotin va 
introduce încă una sau două voci. Cu o factură izoritmică, conductus-ul se 
îndepărtează treptat de serviciul divin, devenind o piesă independentă ocazionalà, 
pentru diverse ceremonii. Vocile nu se bucură de independența pe care o au în 
motet, mișcarea lor ritmică fiind silabică, uniformă: 


zs —M ee Daa n 
(n — Cn E ZS ees SE E ms 
KEE 


(Quis) ti. bi me. tas/ lau . des i .de. : 1 
he. a a „re vel 


Wer) ` mag dir, Christus, brin - gon 


is suf.fi. .ce.re os.sit ut di.gne de . bi-tas/ ex .sol.val  gra.t - no. 
o Kee „he SL Bir das, ub Wl ge uns getan, su sa. gen schuld'gem Dank, der, 


Quis tibi Christe meritas 


Rondelul sau rota, gen în care a excelat Adam de la Halle, este o 
compoziție laică, populară, dansatà în cerc, de unde şi numele. Monodică prin 
excelență, prezintă în unele cazuri şi o variantă polifonică la trei voci în refren, 
cupletul rămânând monodic. 


2.2.3. Trăsături stilistice şi interpretative 


Caracteristic acestei epoci este coabitarea gândirii scolastice alături de 
arhitectura elevată a stilului gotic într-un spaţiu vital — oraşul. 

Gândirea scolastică presupunea reunirea tuturor elementelor cunoaşterii într-un 
tot şi apoi distribuirea şi clasificarea lor în ordinea importanței. Spiritul uman individual, 
la acea vreme, putea imbrátiga în totalitate cunoaşterea filozofică şi ştiinţifică. 

Principiul divizării întregului în elementele componente este specific şi 
arhitecturii gotice şi teoriei muzicale a valorilor — longa, brevis, semibrevis. 

Spiritul filozofic al vremii era reconcilierea contrariilor, reconcilierea între rațiune 
şi credință. În secolul XII Abelard arată că atât în Biblie cât şi în scrierile evanghelice 
există numeroase contradicții ce trebuiau rezolvate. Reprezentanţii Bisericii, în 
susţinerea argumentelor lor, utilizau sistemul: expunere, analiza contrariilor şi conciliere. 

Spiritul acesta se regăseşte şi în muzică. Tensiunea între sacru şi profan, 
apărută în epoca medievală, şi-a găsit în polifonie concilierea ideală. Motetul aduce 
concilierea între vechiul cânt gregorian reprezentat prin tenor şi o voce sau mai 
multe „contra” celei ținute. 

Polilingvismul textelor permitea diferențierea vocilor, dar în acelaşi timp, 
realiza şi o conciliere între latina veche şi limba franceză, între vechea şi noua 
cultură, între sacru şi profan. 


Spiritul medieval al gândirii scolastice a generat însă o artă mai mult 
calculată decât simțită. 
a) Melodia. Arta secolelor IX — XIII este o artă impunătoare, asemeni 


măreției catedralelor gotice construite în această epocă. Melodica lucrărilor 
polifonice are în sine austeritatea și sobrietatea stilului gotic: 


[zem mw. E Ew a Em. E Ei E 


cla - mana- té — 


Jo — 
Ave virgo regia 


Factura ei este modală, bazându-se pe cele opt moduri gregoriene. În 
acelaşi timp este diatonică. Cromatismele apar la vocile suprapuse sau subpuse 
tenorului, numai la anularea cvartei mărite sau cvintei micgorate, considerată 
interval disonant diabolus in musica. 

Melodia capătă o mai mare libertate, o mai bogată şi amplă desfășurare, 
comparativ cu melodia gregoriană, căreia se „opune” sau „contrapune”. 

În unele lucrări polifonice, în construcția melodiei se întâlneşte și procedeul 
hoquetus, de fragmentare a acesteia la două dintre vocile suprapuse tenorului. Ber 

b) Ritmul, este viu, mult mai alert si contrasteazá pregnant cu izoritmia 
cântului gregorian. Constituirea unei scări de valori bazată pe diviziunea ternară a 
fost factorul esenţial ce a adus varietate şi vivacitate ritmică. 

Pauza, apărută ca element constitutiv în structurile ritmice ale vocilor 
organale, era interzisă simultan la toate vocile din complexul polifonic. 

Structura polifonicá acorda independență ritmică vocilor. Ordonarea 
ritmurilor în cele şase moduri, corespunzătoare ritmurilor din poezia greacă: 1 - 2 . 
— trohaic, 2 - Jl — iambic, 3 - JJI - dacti, 4 - JJ d. — anapest, 5 - 11 — 
spondeu, 6 - JJ] tribrah şi utilizarea lor diferită în suprapunerile polifonice a dus 
la individualizarea vocilor. f 

c) Polifonia. Asa cum deja am văzut, polifonia era simplă si se baza pe 
consonantele perfecte, respectiv cvarta, cvinta si octava, aceasta fiind şi ordinea de 
consonanță. Disonanfele — secundele, tertele, sextele si septimele — se utilizau 
numai ca note de pasaj. Folosite initial mai libere, vor fi supuse mai apoi unor 
reguli severe, „în vederea obținerii unui echilibru vertical, necesar stabilității 
edificiului polifonic”? 

În polifonia muzicii medievale din această perioadă se simte bogăția 
stilului gotic dar şi sobrietatea acestuia. 

d) Dinamica. Austeritatea şi sobrietatea muzicii trebuie să se regăsească şi 
în dinamică, Aceasta presupune utilizarea unei nuanțe pline, drepte, fără urcusuri si 
coborásuri. Din acest punct de vedere lucrurile sunt identice cu cele din cântul gregorian. 

sites E) Tempoul este constant, sobrietatea impunând un tempo nu prea rapid, 
mai degrabă în caracter majestuos, cu o uşoară aşezare în finalurile de frază, dată 
de augmentarea valorilor, 
J) Coloritul timbral. Din acest punct de vedere muzica coralà medievalà 
este tributară stilului cântului gregorian. 

3! Un element nou vine să îmbogăţească paleta timbrală a creațiilor muzicale: 
utilizarea instrumentelor alături de vocea umană în execuţia uneia sau a unora 
dintre vocile organale sau independent, la începutul si sfârşitul lucrării, sau in 
execuţia integrală a unei lucrări polifonice. 

Linia melodică încredinţată instrumentelor — vielă, harpă, chitară, flaut, 
orgă - se încadra în ambitusul vocilor, bărbătești sau de băieți. Mersul diatonic 
conferă o anumită vocalitate melodiei instrumentale. 


PRE e Sa aj ARNt SEE gcn e To qe 
HL Comes — Lumea polifoniei, Ed. Muzicală, Bucureşti 1984, p. 50. 


mánástiresti 


Prezenţa instrumentelor in practica muzicală cultă din şcolile 
reprezintă o concepție nouă privind rolul si influența acestora, diferită de cea din 
mileniul anterior. SCH ui 

*  Moştenirea muzicală a secolelor IX — XIII, a epocii stilului gotic, cunoscută în 
istorie si sub numele Are antiqua reprezintă puntea de trecere de la stilul monodic 
al cântului gregorian la stilul polifonic al Renaşterii, este un document istoric al 
prefacerilor muzicale şi un punct de plecare pentru creatorii epocilor următoare. 


2.3. RENAŞTEREA 
2.3.1. Consideraţii istorice şi periodizare 


Noile descoperiri geografice, progresele ştiinţei şi invențiile tehnice au 
grăbit dezvoltarea economică a țărilor din apusul Europei. Aceasta a avut ca efect 
apariția unei noi concepții despre lume, opusă gândirii religioase scolastice a 
Evului Mediu. Filozofii şi artiştii pun în centrul preocupărilor lor omul şi au drept 
scop fericirea lui pe pământ. În afirmarea acestei concepții au găsit sprijin în 
idealurile etico — estetice ale culturii antice eline, din perioada ei de înflorire. 
Tendinţa de înviere de renaştere a acestei culturi, manifestă de-a lungul a trei 
secole XIV — XV — XVI a marcat profund istoria culturii şi civilizației umane, a 
însemnat o epocă de înflorire a acesteia. 

Renaşterea, cuprinzând trei secole de muzică, este o perioadă stilistică bine 
determinată în evoluția artei sunetelor, reprezentând atât culminatia epocilor anterioare 
cât şi baza dezvoltării muzicii pentru secolele următoare. Tendinţa spre perfecțiune 
a dus la însumarea tuturor cuceririlor de până atunci în domeniul tehnicii polifonice 
şi ducerea acesteia la apogeu în perioada de înflorire a Renaşterii, perioadă 
cunoscută în istoria muzicii sub denumirea de epoca de aur a polifoniei vocale. 

Născută din tendința de reînviere a culturii antice greceşti, ea va însemna 
un pas înainte în umanizarea şi laicizarea culturii muzicale şi paşi uriaşi în 
domeniul limbajului muzical. 

Renaşterea muzicală poate fi împărțită în trei etape. 

„1. Renașterea timpurie, epocă cunoscută şi sub numele de Ars Nova, 
după titlul similar al unui tratat scris de Philippe de Vitry în anul 1319, a pus bazele 
limbajului muzical actual prin: 

a) utilizarea cromatismelor şi a sensibilelor. aiuneánd». 

vechile moduri diatonice la dualismul dee H Saee de la 
b) eeler consonanfei terțelor si a sextelor şi interzicerea cvintelor si 
velor paralele, fapt ce marchează constituirea teoriei contra i 
c) perfecţionarea sistemului de notație divizi E Sechs 
E à Izionar, muzica măsurată: 
d) în contrapunctul de specia I, notă contra notà, in su A x 
" sa prapunerile de intervale 
consonante, se regăsesc germenii omofoniei, a viitoarei gândiri à 

Cele mai reprezentative nume ale acestei prime pe tori armonice o 

apărută pe solul Italiei si Franţei, sunt: Giovanni da perioade a Renaşterii, 


. Fi 
Philippe de Vitry (1291 — 1361), cel care perfectio irenze, Jacopo da Bologna, 


dezvoltă teoria disonanţei, Guillaume de Machault GO Sistemul de notatie si 


124 - 1377), primul autor de 


—— HB ai n i lan ia 


misse polifonice, Francesco Landino (1325 — 1397). | ] BC 

2. Şcoala franco-flamandă a dominat viața muzicală a Europei mai bine de 
un veac şi jumătate, respectiv secolul XV şi prima jumătate a celui de-al XVI-lea. 

ia secolul XV centrul de greutate al vieţii economice se mută spre nordul 
Europei, în regiunea Flandrei si Burgundiei, teritoriul actual al Belgiei, Olandei, 
Luxemburgului şi nordului Franţei, atât ca urmare a descoperirilor geografice, ce 
au favorizat dezvoltarea oraşelor — porturi, cât si ca urmare a căderii economice a 
Angliei şi Franţei, măcinate de războiul de 100 de ani (1337 — 1453). à : 

O puternică cultură muzicală se dezvoltă în această parte a Europei, cultură 
născută prin sinteza dintre caracteristicile proprii ale muzicii franco a flamande, 
cuceririle „artei noi” (ars nova) franceze şi italiene şi tradițiile polifoniei engleze, 
cultură cunoscută în istoria muzicii sub numele de „Școala franco-flamandă”, a 
cărei evoluție a cunoscut trei perioade de înflorire. 

Prima şcoală franco-flamandă - prima jumătate a secolului XV — se 
caracterizează prin: 

a) dezvoltarea înfloritoare a artei contrapunctului; 

b) dobândirea libertății în mişcarea vocilor, libertate ce ades sacrifică 

textul literar; 55 

C) se incetáteneste polifonia la patru voci, în locul celei la trei voci; 

d) missa capătă unitate, prin utilizarea unei teme unice în cele cinci părţi 

ale acesteia. 

Numele reprezentative. ale acestei prime etape sunt: Guillaume Dufay 
(circa 1400 — 1474), cel care introduce tema unică în cele cinci secțiuni ale misser 
şi Gilles Binchois (circa 1400 — 1460). 

La mijlocul secolului XV Școala franco-flamandă cunoaşte o nouă etapă de 
înflorire, mai puţin în nordul Franţei cât mai mult în Flandra. Este ceea ce istoria a 
consemnat drept a doua Școală franco-flamandă. Trăsăturile ei caracteristice au fost: 

a) un înalt grad de virtuozitate în scriitura muzicală polifonică; Procedeele de 
construcție — imitații, canoane, contrapunci liber — au devenit la un moment dat Scop în 
sine, compoziţiile muzicale devenind jocuri sonore, ghicitori muzicale sau interesante 
construcții. Virtuozitatea obținută prin această practică îi conferă compozitorului 
posibilitatea de a se exprima liber, fără impedimente ce tin de tehnica construcției; 

b) egalitatea importanţei vocilor în polifonia la patru voci; 

c) utilizarea stilului imitativ; 

d) împărțirea frecventă a vocilor în două grupe care dialoghează; 

we EI gradarea intensității sonore prin intrări succesive ale vocilor, dar si prin 
utilizarea lor variatá, cáte două, câte trei sau patru; 

ra f) renunțarea la suportul instrumentelor în polifonia vocală, mai ales în cea 
religioasă, 

Trei mari nume au ilustrat această perioadă: Johannes Ockeghem (1420 — 
1495), al cărui motet Deo gratias, canon la 36 de voci reale, reprezintă punctul de 
vârf al tehnicii contrapunctice, Jacobus Obrecht (1440 — 1505), un maestru in 
tehnica secvenfelor, Josquin des Prés (1450 — 1521), „cel mai ilustru reprezentat al 
artei și gândirii muzicale din această vreme, supranumit de contemporani print al 
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(1450 — 1517), 


muzicii”, Pierre de la Rue (1460 — 1518) şi Henricus Isaac 
considerat mult timp compozitor german. 

Înflorirea fără precedent a culturii muzic 
sub influența unor mari muzicieni flamanzi răspândi 
XVI în întreaga Europă, marcând o renaştere a şcoli 
treia Şcoală franco-flamandă, cum este cunoscută î nu 
aceasta pe solul Flandrei şi al Ţărilor de Jos, ci se manifestă prin influența pe cue. 
nouă generație de compozitori franco — flamanzi o va avea în întreaga Europă, dar 
mai ales în Italia, Franța şi Germania. Caracteristic pentru cea de-a treia şcoală 
franco — flamandă este tocmai răspândirea tehnicii flamande în Europa, ajutată şi 
de apariția imprimeriilor muzicale, dar şi sinteza pe care O operează aceşti 
compozitori, grefând tehnica polifoniei flamande pe muzica de vie tensiune 
emoţională, în primul rând italiană, dar şi franceză sau germană. 

Numele sonore ale acestei etape sunt: Adrian Willaert (cca 1480 — 1562), 
mentor al şcolii venețiene, Jacques Arcadelt (1514 — 1557), în perioada italiană 
cultivând madrigalul, iar în cea franceză chansona, Cipriano da Rore (1516 — 
1565), Orlando di Lasso (1532 — 1594), cel mai notoriu nume, autor a aproximativ 
2500 de lucrări în toate genurile, compozitor flamand, italian, francez sau german 
în aceeaşi măsură, prin sinteza operată între scriitura polifonică franco — flamandă 
şi muzica acestor ţări. 

3. Epoca de aur a polifoniei vocale, cuprinzând secolul XVI şi începutul 
celui de-al XVII-lea, a însemnat afirmarea spiritului Renaşterii în toată plenitudinea sa. 
Caracteristicile acestei epoci sunt: 

a) predilectia pentru tematica laică, umană; 

b) pătrunderea intensă a elementelor muzicii laice în creaţia religioasă; 

c) răspândirea tehnicii polifoniei franco — flamande în întreaga Europă 
apuseană si grefarea ei pe cântecul popular al diverselor țări. Aceasta va duce la o 
diferențiere națională a culturii muzicale; 

d) în construcţiile polifonice, caracterizate printr-o mare măiestrie, procedeul 
imitaţiilor joacă un rol important; 

e) suprapunerea liniilor melodice în polifonie este guvernată de raportul 
consonantá - disonantá; 

f) tendinţe frecvente spre omofonie; 

g) multitudinea de genuri muzicale laice şi religioase si ampla dezvoltare a 
acestora, 

Unitară în ansamblu, creația muzicală a epocii po niai 3 
diferenţiază stilistic pe națiuni, popii de aur a polifoniei vocale se 

Centrul muzical al Europei în secolul XVI este Italia, unde înfloreşte o artă in 
care cantabilitatea specifică cântecului popular italian este transpusă în tehnica polifonică 
flamandă, Școala italiană, cu particularităţile ei zonale va străluci în întreaga Europă. 


Florenţa, în care spiritul laic al Renașterii răsuna î ; S 
dat lumii muzicale pe Vincenzo Galilei (1520 — 1591) GE eeh a 
` i M3 


ale europene în secolul XVI stă 
diti în prima jumătate a secolului 
i franco — flamande. Cea de-a 
n istorie, nu se afirmă de data 


9? D, Popovici — Cântec flamand, Ed, Muzicală, Bucureşti 1971, p. 78 
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illanelle, madrigale acompaniate $i precursor al operei, Giulio 


1605), autor de v 60 — 1613), 


Caccini (1550 — 1618) creator al operei, Carlo Gesualdo da Venosa (15 
în madrigalele căruia abundă cromatismele şi disonantele. T e w 
Şcoala venețiană va domina muzica laică italiană, iar în domeniul muzicii 
religioase va reflecta fastul serviciilor liturgice de la catedrala San Marco, unde, 
alături de virtuozitatea unei polifonii strălucitoare, existența a două orgi va duce la 
utilizare a două coruri cântând în aga numitul procedeu spezzati, în dialog. 
Fondatorul ei, flamandul Adrian Willaert a fost urmat de Andrea Gabrielli ( 1515 T 
1586), Baldassare Donati (1530 — 1603), Claudio Merulo (1533 — 1604), Giovanni 
Gabrielli (1557 — 1612), Claudio Monteverdi (1567 — 1643), cel mai reprezentativ 
nume in arta madrigalului, creator al madrigalului dramatic si al operei. xd 

Scoala romaná, prin reprezentantul ei de frunte Giovanni Pierluigi da 
Palestrina (1525 — 1594) va influenta intreaga creatie muzicalá religioasá a epocii, 
cristalizând un stil general al epocii: stilul palestrinian, „cea mai unitară si 
consecventă concepție stilistică vocală a secolului VITH. Denumirea este urmarea 
firească a Conciliului de la Trento (1545 — 1563) care a decretat Missa Papae 
Marcelli de Palestrina drept model de scriitură pentru muzica religioasă iar „stilul 
său drept stil oficial al Bisericii Catolice”$5. 

Plecând de aici, compozitorii vremii, cel puţin în domeniul muzicii 
religioase, îşi subordonează stilul principiilor Vaticanului. 

Stilul palestrinian a însemnat simplitate şi claritate în polifonie, melodică 
liniştită, cu mersuri treptate, cu salturi mici, disonante pregătire şi rezolvate cu 
grijă. Alături de Palestrina, şcoala de la Roma a fost reprezentată de Constanzio 
Festa (1483 — 1545), Giovanni Animuccia (1500 — 1571), Giovanni Maria Nanino 
(1545 — 1607), Felice Anerio (1560 — 1614), Lodovico Grossi da Viadana (1564 — 1645). 

Desi a tráit mai mult la Roma, prin stil si limbaj Luca Marenzio (1553 - 
1599) poate fi asociat mai degrabă şcolii venetiene decât celei romane. 

n Franţa chansona polifonică întruchipează trăsăturile caracteristice 
spiritului francez, atât în tematică, foarte diversă, cât şi în melodică, de sorginte 
populară, Tot aici apare un nou gen religios, psalmul hughenot, sub influența 
reformei religioase a lui Jean Calvin (1509 — 1564). 

Numele reprezentative ale muzicii franceze din această perioadă au fost: 
Jean Mouton (1450 — 1520), Clement Jannequin (1480 — 1560), creatorul 
chansonei descriptive, de altfel cel mai notoriu nume, Claude de Sermisy (1490 — 
1562), creator de lucrări religioase catolice, Nicolas Gombert (1500 — 1556), 
Claude Goudimel (1520 — 1572), Claude Le Jeune (1527 — 1600), cel care consacră 
psalmii jn Giullaume Costeley (1531 — 1606), Jaques Mauduit (1557 — 1627). 

ii "IOANA impune în creaţia muzicală a secolului XVI, alături de liedul 
P E IA ul protestant al noii religii, reformate la 1517 de Martin Luther 
„> 1546), Primul autor va fi Johann Walter (1496 — 1570). Alături de aceste 
genuri și celelalte genuri ale Renaşterii se regăsesc în creaţiile autorilor germani: 


———— 


84 hs 1 
M. Eisikovits = Polifonia vocală a Renașterii, Stilul Palestrinian, Ed. Muzical i 
"5 M. Eisikovits = Op. cit, p. 49. A MS 
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Heinrich Finck (cca 1444 — 1527), Thomas Stoltzer (1480 — 1526), Ludwig Senfl 
(cca 1490 — 1543), Hans Leo Hassler (1564 — 1612), Michael Praetorius (1571 — 
1621), Melchior Franck (cca 1580 — 1639). s 

Compozitorii spanioli - Juan del Encina (1468 — 1530), Cristobal de 
Morales (1500 — 1553), Francesco Guerrero (1527 — 1599), Tomaz Luiz de 
Victoria (1549 — 1611), compozitor ce a aparţinut în egală măsură Spaniei ŞI Italiei, 
spaniol prin temperament, italian — roman, prin limbaj, adept al stilului palestrinian - 
vor cultiva, în cea mai mare parte, muzică religioasă, în limbaj polifonic flamand, 
alături de madrigale, canciones si villancicos, din care răzbate spiritul muzicii 
andaluze, castiliene, catalane. 

În Anglia, spiritul renascentist, după o stagnare de două secole, de la John 
Dunstable, cauzată de desele războaie, se va manifesta în a doua jumătate a 
secolului XVI, în epoca elisabethand, prin William Bird (1543 — 1623), fondatorul 
scolii engleze de madrigal, Thomas Morley (1557 — 1603), John Dowland (1562 — 
1626), Thomas Tomkins (1573 — 1656), John Wilbye (1574 — 1638), considerat 
unul dintre cei mai expresivi compozitori englezi, Thomas Weelkes (1575 — 1623), 
Orlando Gibons (1583 — 1625). 


2.3.2. Genurile muzicii corale renascentiste: 


a) Genuri religioase 

Motetul, care-şi trage numele de la cuvântul francez mor=cuvânt, initial, in 
secolul XIII, consta dintr-un cantus firmus preluat din cántul gregorian cáruia i se 
suprapuneau două voci deosebite ca melodie, ritm şi text. 

În prima jumătate a secolului XIV motetul secolului XIII suferă o serie de 
transformări. Astfel, melodia capătă un caracter cantabil mai pregnant şi apar 
imitații în secțiunea de început. La Jacopo di Bolognia, Francesco Landini cantusul 
firmus sau tenorul este creaţia lor, nu mai e preluat din cântul gregorian, iar la 
vocea sper ipa a apare imitatia canonică. 

n a doua jumătate a secolului XIV, dar mai ales în secolul XV, prin 
unificarea textelor, prin revenirea la text latin, acelaşi la toate vocile şi prin 
utilizarea stilului imitativ i se asigură omogenitatea. 

Guillaume Dufay realizează trecerea definitivă spre forma clasică a motetului 
dominat de polifonie, Prin introducerea contratenorului sub tenor se creează vocea 
cu rol de susținere a unui întreg edificiu sonor, Se trece astfel la motetul la 4 voci 
Caracteristica esențială a noului tip de motet constă în raportul dintre muzică şi 
text, construcția motetului fiind determinată nu atât de melodia cantusului firmus 
cât mai ales de text, secţiunile motetului depinzând de numărul versurilor textului 

Motetul devine o compoziţie polifonică politematică, alcătuită “dintro 
succesiune de fraze muzicale — câte versuri atâtea fraze muzicale - inlàntuite în stil 
imitativ, de regulă la intervale de cvinte, cvarte sau octave perfecte pla i i SC 
se realizează prin intrările succesive ale vocilor în expunerea Sein: y Ee 
muzicale, la distanțe cvasi = egale sau, de cele mai multe ori grupate in Rai A aze 
mai adesea înaintea terminării expunerii acesteia de către vocea aaa i, cel 

Prima secțiune a motetului reprezintă partea exp Stas 


OZ itiv, CH = 
128 d, cea mai importantă 


ca material muzical. 21 nts 

În construcția polifonică imitativă, când expunerea era încredințată unei 
voci înalte, vocile grave imitau motivul iniţial la cvintă perfectă, iar vocea mai 
înaltă la octavă perfectă. Când melodia iniţială era încredințată unei voci grave, 
răspunsul, riposta, imitaţia era realizată la cvintá de vocile mai înalte şi la octavă de 
vocea gravă. Se întâlnesc şi motete în care regula nu este respectată ad literam, ca 
şi motete în care introducerea vocilor se face în contrapunct liber, sau în care 
contrapunctul liber alternează cu imitațiile canonice în expunerile temelor. 

Inegalitatea frazelor muzicale, ca şi asimetria lor structurală, conduc la o 
întrepătrundere a frazelor dintre diversele secţiuni, asigurând continuitate discursului 
muzical. 

Sectiunile interioare ce urmează expunerii constituie partea evolutivă a 
motetului, tratată mai liber, cu motive imitative mai scurte, uneori neimitate exact 
şi la alte intervale decât cele obişnuite. Pot apărea intrări suplimentare sau mai 
puţine decât numărul vocilor. Tot aici pot apărea şi secțiuni tratate omofon. 

Motetul nu are repriză, ultima frază a textului încheindu-l, de regulă printr- 
o cadență mai dezvoltată. 

De la motetul la 4 voci se va ajunge, prin divizări de voci, la motetul la 5 si 
6 voci şi chiar la 7 şi 8 voci. 

În motet muzica urmăreşte sensul textului în mare şi nu pas cu pas ca în 
madrigal. Textele motetelor, in general destul de scurte, 3—6 versuri cel mai adesea, 
erau luate din Biblie, sau din rugăciunile adresate Fecioarei Maria sau unui sfânt, 
fie rugăciuni ocazionale. Varietatea textelor a dus la varietatea imaginilor, la 
bogăția de conținut și expresie a motetelor. 

Gen predilect în muzica Renaşterii, motetul se găseşte aproape în creația 
tuturor compozitorilor. Ca măiestrie de scriitură atinge apogeul în creaţia lui 
Giovanni Pierluigi da Palestrina. 

Missa este un gen coral ce are la bază texte din cultul catolic, iar din punct 
de vedere muzical variante ale cântecelor gregoriene. Ea reprezintă un ciclu de 
cinci imnuri stabile ale liturghiei catolice: Kyrie, Gloria,- Credo, Sanctus şi Agnus 
Dei, scrise în stil imitativ. Începând cu secolul XVII, genul se amplifică prin 
adăugarea orchestrei. Dacă primul autor a fost Guillaume de Machault, primul care 
a asamblat cele cinci imnuri într-un tot, la patru voci tratate polifonic, cei mai 
reprezentativi rămân Josquin des Pres, Giovanni Pierluigi da Palestrina şi Orlando 
di Lasso. Acesta din urmă creează aşa numitele misse parodii în care cantusul 

firmus nu mai este preluat din cântul gregorian ci este o temă cunoscută a unui 
motet, chanson sau madrigal, fie temă proprie, fie aparținând altor compozitori. 
Tema muzicală, scrisă iniţial pentru un alt text, conferă misselor parodii o tentă mai 
umană, mai laică, Pe de altă parte, şi temele împrumutate capătă Sobrietate, sunt 
innobilate de scriitura polifonică a compozitorului, Asa se întâmplă în missele: fe 
rime dolenti — temă dintr-un madrigal, Amor ecco colei — ce are la bază un 
madrigal cu structură simetrică, Verbum bonum — la 8 voci, pe baza unui motet, dar 
cu caracter bahic, Amar donna ~= tema este preluată dintr-o canzonetă italiană uşor 
superficială, Puisque j'ay = pe baza unei chansone ce zugrăveşte suferințele iubirii. 
Magnificat, este o lucrare religioasă dedicată Fecioarei Maria, ce se Cântă, 
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de regulă, la slujbele de seară. Ca şi in misse, construcţia are la bază o temă din 
cântul gregorian tratată polifonic, care alternează uneori cu momente de omofonie, 

Orlando di Lasso se va îndrepta şi spre magnificatul parodie, în care dă 
frâu liber fanteziei sale creatoare. à ` 

Coralul s-a născut din transpunerea unui text religios pe o melodie populară 
germană. Iniţial era monodic, pentru ca ceva mai târziu să devină armonic. Melodia 
este tonală, cu intonatii de cânt popular. Ritmul nu este prea variat, predominând 
valorile mari şi duratele egale. Prezintă frecvente opriri pe coroane. Autorii 
reprezentativi au fost: Martin Luther, Johann Walther, Ludwig Senfl. 

Psalmii hughenoți reprezintă varianta bisericii calvine a coralului 
protestant. O melodică simplă, populară, cu text religios apare tratată sub forma 
monodiei armonizate dar şi în versiune polifonică, în formă de motet, la: Claude Le 
Jeune, Claude Goudimel şi Jaques Mauduit. 

Anthem este un gen de coral pe text religios în limba engleză de o factură 
polifonică apropiată de motet, ai cărui reprezentanți au fost: William Byrd şi 
Orlando Gibbons. 


b) Genuri laice: 

Ballata'^ este un cântec liric dansant cu trei strofe şi refren, răspândit în 
regiunea Florenței. Solistul sau soliştii cântau cupletele, iar corul refrenul, cu care 
începea şi se termina piesa. În Franţa se numea virelai. Ca scriitură pendulează 
între polifonie simplă şi omofonie. l 

Balletto este un gen polifonic de dans, de factură omofonă, apropiat de 
tipologia ballatelor. Unele cântece aveau un refren pe silabele: fa, la, la. Un 
reprezentant de frunte al acestui gen este Giovanni Gastoldi. 

Caccia isi limita sfera tematică la scene de vânătoare. De regulă melodia 
era expusă în canon de cele două voci superioare, cea de-a treia având rol de 
susținere. Printre compozitorii care au cultivat acest gen cităm pe Jacopo da 
Bologna, Francesco Landino. 

Varianta cacciei care descria scene de pescuit se numea pesca. 

Canonul, genul predilect al compozitorilor franco-flamanzi, este o compoziție 
polifonică la două sau mai multe voci - Ockeghem merge pînă la 36 - bazată pe 
imitații stricte si continui, în care întreaga temă trece de la o voce la alta. Canonul 
era direct, vocile intonau imitativ melodia, invers sau în oglindă, melodia era 
intonată în mişcare contrară, retrograd sau cancricans, imitatiile preluau melodia 
de la sfârșit spre început, augmentat sau diminuat, imitaţiile măreau sau micsorau 
valorile de note ale melodiei, canon enigmatic, având expusă linia melodică şi un 
motto-saradá, a cărui dezlegare indică când se intră şi cum se realizează ca i l 

Frottola", născută la serbările florentine de carnaval, este AE 
strofic, mai mult omofon decát polifonie, de regulă la patru voci cu ter Ser 
vesel, având la bază o melodie populară, cel mai adesea în mod major, cu A 


86 it. Ballo — a dansa 
87 it frotta - grup 
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simplă. Printre autorii de frottole amintim pe Bartolomeo Tromboncino, Baldasare 
Donati, Marchetto Carra. 

Villanella" este un cántec dansant napolitan, plin de vitalitate şi voie bună, ce 
prezintă aspecte din viața oamenilor de la țară, deseori cu tentă satirico — umoristică. 

De factură binară, plină de vitalitate si spiritualitate, cu fraze muzicale 
scurte ca dimensiuni, pe mai multe strofe, urmate de un refren, villanella are 9 
structură polifonă, pe trei sau patru voci. Utilizarea însă a contrapunctului de specia 
I — notă contra notă - îi conferă un caracter omofon. În plus, melodicitatea specifică 
cântecului italian impune evidențierea melodiei, de regulă la vocea superioară. 
Vocea gravă începe să se contureze ca un suport al armoniei rezultate din mişcările 
paralele de trisonuri. Imitatiile, caracteristice stilului flamand, sunt mai puțin utilizate. 

În genul instaurat de Giovanni Tommasi di Maio şi Gian Domenico da 
Nola şi continuat de Adrian Willaert, Orlando di Lasso a creat cele mai remarcabile 
lucrări, în care culoarea şi pitorescul vieții de la ţară sunt admirabil realizate prin 
tehnica componistică a unui maestru. 

Aceeaşi manieră de scriitură ca în villanelle întâlnim şi în moresche, piese 
de origine spaniolă, cu tematică din viața maurilor arabi din sudul Italiei. 

Replica spaniolă a villanellei se numea villancico. 

Canzonetta apare la mijlocul secolului XVI prin transformările pe care le 
suferă villanella. Apropiată de aceasta, canzonetta este o compoziție polifonică la 
4-5 voci. Tematic nu aborda motive satirice şi umoristice. Cel mai notoriu nume al 
acestui gen este Orazzio Vecchi. 

Chanson este un cântec polifonic francez, bazat pe o melodie de factură 
populară. Tematica cuprindea scene din viaţa de toate zilele, de la iubire, cu o 
anumită galanterie şi superficialitate specific franceză, descripții, umor, la satiră şi 
cântec „de petrecere. Transpunerea muzicală viza o expresie directă, formule 
intonaţionale melodioase, un ritm viu, pregnant, deseori dansant. 

Melodiile erau cântate silabic de toate vocile. Când se utilizau melisme, 
acestea erau foarte scurte. Nu se utiliza repetarea cuvintelor sau a frazelor. 
Repetitiile sunt întâmplătoare şi doar la sfârşitul piesei. Imitatia este mai putin 
prezentă decât în motet, Polifonia este simplificată si se bucură de multă suplete. 
Tendinţa spre omofonie este vădită, Scriitura este la 4 — 5 voci. 

Forma cea mai comună era AA (text diferit) BCC (acelaşi text). Era 
prezentă însă $i forma de rondo, ca si forme de dans, in special pavană. În general 
forma era dată de cerinţele exprese ale textului. 

Pierre de la Rue, Pierre Sandrin, Pierre Certon, Passereau, Nicolas Gombert, 
Clemens non Papa au ilustrat cu măiestrie genul chansonei polifonice franceze. 

Cu Clement Janequin, cu ale sale lucrări: La bataille de Marignan, Les cris 
de Paris, Le chant des Qyseaux, La chasse, La caquet des femmes se naşte 
chansona descriptivă, în timp ce lucrările lui Orlando di Lasso evidențiază sinteza 
pe care acesta a realizat-o intre caracteristicile tradiționale ale genului şi elemente 
provenite din madrigal, 


* it. villa — sat, villanella - țărăncuţă 
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Madrigalul, cel mai desăvârşit gen al Renaşterii, este o lucrare po 
cappella realizată pe principiul înlănțuirii mai multor subiecte imitativ 
subiect se imită în forma convențională la cvartă, cvintă sau octavă, celelalte 
imitându-se la diverse intervale, Madrigalul era politematic. Frazele muzicale sunt 
determinate de propoziţiile textului, fiecare frază având, de obicei, un desen 
melodie tematic expus pe rând de către fiecare voce sau grupuri de voci. 

Genul a apărut încă din secolul XIV pe solul Italiei. În perioada aceea sfera 
de imagini a textelor literare se extindea de la tematica erotică la cea satirică. 
Muzical erau scrise la două voci, mai rar trei, vocii superioare fiindu-i încredințată 
linia melodică, strâns legată de melodia populară italiană. Textul era acelaşi pentru 
toate vocile, iar în suprapunerea acestora se poate observa o anumită tendință spre 
omofonie. Francesco Landino şi Philip de Vitry au fost exponentii acestei prime 
variante a madrigalului. 

Mutându-se centrul muzical în Nordul Europei, în secolul XV madrigalul 
dispare din preocupările compozitorilor, pentru a reveni în secolul XVI, odată cu 
răspândirea compozitorilor flamanzi în Europa şi în special în Italia. Acum se 
conturează forma clasică a madrigalului, ce păstrează de la madrigalul secolului 
XIV doar numele şi în parte sfera tematică. 

Madrigalul secolului XVI se naşte prin transformările aduse frottolei sub 
influenţa tehnicii contrapunctice franco — flamande. Textele, preluate, în mare 
parte, din marea literatură a Renaşterii, se circumscriau dragostei, cu cele mai 
diverse nuanțe ale ei. Muzical fiecare voce era bine individualizată. Principiul 
urmăririi sensului textului pas cu pas, a fost premiza de bază a madrigalului, ce-l 
deosebea de motet. Tehnica construcţiei muzicale era identică. Fără a avea însă un 
cantus firmus, madrigalul avea mult mai multă libertate în construcția si 
conducerea vocilor, resursele expresive şi descriptive fiind mult mai mari. Este 
epoca lui Jaques Arcadelt şi Adrian Willaert. 

- Madrigalul primei jumătăţi a secolului XVI este încă un gen de tranziție, 
căci polifonia admitea o oarecare libertate a vocii superioare. 

O a doua etapă în evoluția madrigalului coincide cu a doua jumătate a 
secolului XVI şi începutul celui de-al XVII-lea. Se remarcă scriitura la 5 voci, o 
melodică foarte variată, cu un ambitus mare, o polifonie imitativă, ce alternează 
deseori cu scriitura omofonă, divizarea vocilor în grupuri contrastante, o mai mare 
atenție folosirii timbrelor Şi registrelor vocii, cromatisme frecvente si tendințe spre 
dramatic, Andrea Gabrieli, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Orlando di Lasso, dar 
maí ales Luca Marenzio, Don Carlos Gesualdo Principe da Venosa $i Claudio 
Monteverdi ilustrează această etapă a madrigalului. 

Scris pe texte de Dante, Ariosto, Petrarca, Soldanieri, Guarini, Tasso etc. 
madrigalul a fost genul cel mai caracteristic al muzicii italiene a secolului XVI. | 

Liedul polifonic — „oglinda vie a structurii psihice si artistice a poporului 
german” — este o compoziție scurtă, de inspiraţie populară, de factură tonală 
bazată pe modurile majore și minore, cu un anumit echilibru armonic conferit de 
polifonia de specia întâia. 


% M. Paladi — Op. cit., pg. 85. 
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Textele sunt populare, iar tematica este foarte diversă. Tema predilectă 
rămâne dragostea, dar nu nostalgia, durerea sau speranța, ca în chansone, ci situații şi 
evenimente legate de sentimentele eroilor, portretul îndrăgostitei sau al îndrăgostitului. 

Genul a fost ilustrat de Ludwig Senfl, Melchior Franck, Orlando di Lasso. 


2.3.3. Limbajul muzical si problemele interpretative 


a) Melodica. Cantabilitatea si pregnanta melodiei se evidenţiază în toate 
compoziţiile renascentiste, De factură modală, melodia se desfășoară prin mers 
treptat, prin succesiuni diatonice, fără salturi prea mari — cele admise fiind cele 
consonante, terțe, cvarte perfecte, cvinte perfecte în urcare și coborâre şi sexta mică 
şi octava perfectă doar în coborâre, restul fiind interzise, într-un ambitus 
circumscris octavei sau duodecimei, cu depásiri mai puţin frecvente. 

Dacă la Palestrina melodia este liniștită şi sobră, de sorginte gregoriană sau 
înrudită cu cântul gregorian: 


LB 


-um sanc- tum Ĝe- ni- to- rem 


Alma Redemptoris Mater 


la Orlando di Lasso ea este mai viguroasă, mai suplă, mai apropiată de cea 
populară, uneori bazată pe motive scurte cu ritm bine marcat, cu un profil foarte 
individual, comparativ cu liniile melodice ample, cu o desfăşurare in curbă 
ascendentă și potolire la cadență, ale lui Monteverdi: 
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Jo mi son giovinetta 


O expresie mai sobră, mai austeră vüdeste melodi vase 
Luiz de Victoria: şte melodica în creaţiile lui Tomaz 
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-di ZB C] E mus te, a 2340 
J. Obrecht — Missa „Ave regina caelorum". Gloria 


lată un frumos exemplu de construcție a frazei muzicale din motive 
întrebare şi răspuns: 
Ti dico: voi me bene? 
Tu mi respondi; si; 
Dico: fa questa mó! 
Tu dici non si può. 


Allegretto semplice 


A A A 
KEE DER i EES EE EE a e p R a» AE = 
am Birger nay asm Kleber MA M-A POR UI Ee e RES VAI ATA A 

DX ES en UN EE D It EE E DESS, 
PS SE Ee es we Ten Te Age. = 


O. Lasso — Jo ti vorria contar 


Alternanfa frază întrebare — frază răspuns în construcția sectiunilor, a 
perioadelor muzicale, pe o desfășurare în linii curbe, cursive linistite. conferă 

1 melodicii renascentiste o frumuseţe deosebită, 
Uneori numărul frazelor muzicale este redus — două - care, repetate variat 
dezvoltate prin secvenţare în contrapunct imitativ, dau amploare construcției muzicale 
„Melodica muzicii laice este tributară cântecelor populare italiene franceze 
eeng germane, sau engleze, Spiritul italian înclină, atunci când melodiile sunt 

olari is prize Rin: spre termina(ii majore, picardiene, luminoase. 
ddp: 1 e a treptei a şaptea modalismul face loc treptat majorului 

ŞI minorului, Cel mai adesea apariţia sensibilei este precedată de o sincopà: 
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Mignonne, alons voir si la Rosse Qui ce ma- tin a- vaitdé - cho 3e 


G. Costeley — Mignonne, allons voir si la rose 


Cromatismele unui Cypriano da Rore, dar mai ales ale lui Gesualdo, conferá 
forță dramatică lucrărilor, aducând un plus de culoare melodiei obişnuit tonale a 
contemporanilor lor. Acest fapt implică o reliefare în interpretare a mersurilor cromatice: 


Ahi, ahi, che si pio - oiol pian - - to, ahi, ahi, che Si pic- - -ciol pian- -to 
Gesualdo da Venosa — Tu piangi , o Filli mia 


Melodica renascentistă se bazează pe un anumit raport între lumină si 
culoare, între tonurile calde si cele strălucitoare. Seniná, discretă şi calmă, tinzând 
permanent spre echilibru, melodica renascentistă îndeamnă, interpret sau auditor, 
la o adâncă contemplare. 

Ea tinde totodată spre o perfectă fuziune cu textul, spre o perfectă 
corespondență între accentele melodice si cele tonice. Bara de măsură nu trebuie să 
influențeze desfăşurarea melodică. In suprapunerile polifonice fiecare voce vine cu 
accentele ei, guvernate de text, făcând totală abstracție de bara de măsură: 

Scherzoso (3 = 432) 


Au Jo 


l, Joi Je 


CI. Jannequin — Au joli, jeu 
De altfel trebuie avut în vedere că primele lucrări scrise sub formă de 


partitură aparțin, se pare, lui Cypriano da Rore si d i 
sr , k a i 
utilizându-se sistemul tabulaturilor. M. anterior 
Iată de ce în interpretare nu trebui i 
j lesc avute in vedere accent i i 
fireasca accentuare a cuvintelor, conferind liniei melodice Gert i id 
subordonând-o cuvântului și ritmului vorbirii, urină, 
Manifestând o permanentă 


; rijă pen E 
transpunerea muzicală a textului, Sra pentru frumusețea melodiei, în 


compozitorii Renaşterii au fost preocupați nu 
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numai de găsirea unei expresii muzicale cát mai adecvată textului, ci chiar unor 
cuvinte din text, creând acele simboluri, acele manierisme naive, în dorința lor de a 
le conferi un plus de expresivitate, de a le vizualiza. Astfel, pentru a aţi 
depresia sau coborârea se utilizau melodii sau imitații descendente. La fel cuvântu 
lagrimando (plângând) este sugerat prin mers melodic treptat descendent, iud 
ce pentru cuvintele zinerefe - mers treptat ascendent, fugá — succesiuni rapide de 
optimi, departe, speranță, perfidă - salturi mari de intervale: 

Con cambiant espressione 


di-spie-| ta - ta, 


- ta-ta, in- E - 
O. Lasso — Ardo si ma non 


Vocalizele, insemnánd in fapt silabe prelungite pe vocale prin melisme pe 
mai multe sunete, au apárut din tendinta de reliefare a unui cuvánt, insistánd mai 
mult asupra lui. Ele conferă muzicii renascentiste un farmec aparte si o deosebită 
forță expresivă. Dimensiunile acestor pasaje variază şi nu trebuie deloc neglijată 
tendința spre virtuozitate, întâlnită mai ales în lucrările religioase. 

Vocalizele se desfăşoară pe silaba tare a cuvântului: 


- gi, se sag-gio spill dis- se, »l'ar 3 do- re, 
Cl. Monteverdi — Jo mi son giovinetta 


Ele se executá másurat, cu sunete distincte, dar nu despártite intre ele, cu o 
anumită tensionare în legato a liniei melodice, fără reliefüri şi sacadări, fără alunecări 
de la un sunet la altul, În general, pe vocaliză se recomandă a se face o uşoară 
descrestere a tensiunii, Se poate însă păstra si tensiunea neschimbată sau să se facă o 
uşoară creștere, dar în ambele cazuri este indicat a se face în final un subito piano. 

„In cazul în care vocaliza se desfăşoară pe valori mici şi se termină pe o 
valoare mare, atunci se va realiza si o creştere de tensiune. Când vocaliza este plasată 
pe silaba neaccentuată a cuvântului şi merge spre una accentuată, caz mai rar 
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întâlnit, atunci se recomandă o creştere de tensiune până la silaba accentuată. 

Studiul vocalizelor se va face cu un 4 imaginar, pentru egalitate si 
susținere, ce poate deveni audibil, numai atunci când se imită râsul. 

b) Ritmul. Faţă de izoritmia epocilor anterioare, Renaşterea aduce o mare 
varietate ritmică, dată pe de o parte de structura versurilor poetice, iar pe de altă 
parte de musica mensurata, cu bogăţia ei de formule ritmice încadrate în structuri 
ternare şi binare. Schimbările ritmice contribuie la plasticizarea imaginilor: 


De lar.gent on vous don.ra 
(MS 


De l'ar.gent on 
De l'ar.gent on 


vous don-ra 


— (uec aL) 
De lar.gent on vous don.r& 


O. Lasso — Dessus le marché d'Arras 


Se poate observa o anumitá tendintá spre utilizarea valorilor mai mari la 
început si la sfârşit. Prin utilizarea mai frecventă a valorilor mici, ritmica este mai 
bogată şi mai fluentă, mai dinamizatoare. Valorile mari conferă solemnitate şi 
sobrietate ritmicii palestriniene. 

Ritmul diferit al fiecărei voci, în suprapunerea polifonică creează o poliritmie 
de ansamblu: 


9, 


ez 
E—153—12-1 
pee e 
SR Ek Ae e ee 


lug- gnò mio co = = ra, Non veo! 4 men dei — 
D. Mazzocchi — Fuggi, fuggi 


Complementaritatea ritmică, prezentă în numeroase lucrări renascentiste, 
conferă muzicii dinamism: 
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C]. Monteverdi — Si, ch'io vorei morire 


„Din punct de vedere al evoluţiei ritmului, stilul polifonic al Renaşterii 
constituie o etapă situată între ritmul liber al monodiei medievale şi ritmul metric al 
muzicii clasice."?? 

c) Polifonia este efectul gândirii orizontal — melodice. Ea rezultă fie din 
contrapunctarea unei melodii date — cantus firmus, sau inventate, fie din utilizarea 
procedeului imitatiei. 

Contrapunctarea duce la ierarhizarea, la evidențierea unei voci, a celei 
principale. În privința imitatiei, procedeele vizau: 

- imitatia propriu-zisă - un cap de temá expus succesiv, după care se 
utiliza contrapunctul liber: 


- va del 
4n den U . fern des 


va dul Tu - bro, del 
AN — den H . ferndex Ti . ber, des momma 


[Mc ; D bro, del Te 
An. den U > ferndas TI D Aender Ti 


ri - va del Te » bro 
dn den U . fern go Ti « bors 


G.P, da Palestrina — Alla riva del Tebro 


- imitajia canonică, ; n 
- dmitajia sau contrapunctul dublu, cu voci perechi: 


xge, noil 
singst fein, An . ne. ein, 


noi use pel Age TAK MIT 
m cS eh du singst fein, An.ne . lein, 


AH . rea wol, 
An - me.lein, 


O. Lasso — Annelein, du singst fein 


Se au în vedere doar intervalele de primă perfectă, octavă perfectă, cvintă 
perfectă şi cvartă perfectă, ca şi direcția mişcării: directă Şi inversă, mai rar 
recurentă. Cât priveşte distanța dintre intrări, cel mai adesea se utiliza stretto, astfel 
că liniile melodice, de regulă, sunt ásimetrice. 

Distanţa dintre voci nu depăşeşte decât rareori decima şi atunci pentru 
foarte scurt timp. 

Numărul vocilor utilizate în scriitura polifonică este de la două la şaisprezece, 
cel mai frecvent însă se întâlneşte polifonia la 4 şi 5 voci, cu divizarea sopranelor şi 
6 voci, cu divizarea sopranelor şi tenorilor. Fiecare voce este bine individualizată în 
mersul contrapunctic, atât prin traseul melodic cât şi prin structura ritmică. În plus 
se poate lesne observa varietatea direcției melodice a vocilor: 


Kess 


> Si - ca. De -~ 


O. Lasso — Musica, donum Dei optimi 
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Miscárile paralele ale vocilor, in unison, cvinte sau octave, nu se utilizeazá, 
iar cele de terțe erau de scurtă durată. La Marenzio, Gesualdo si Monteverdi 
mersurile de terte in imitatii sau contrapunct liber sunt mai frecvent intálnite: 


L. Marenzio — Scendi dal Paradiso 


Şcoala franco-flamandá a evoluat spre o polifonie savantă fapt ce a 
condus la neinteligibilitatea textului. De altfel acesta nu conta decát ciun element 
de articulatie necesar transmiterii melodiei. 

In general, in compozițiile Renaşterii scriitura contrapunctică densă alternează 
cu polifonia transparentă şi cu omofonia. În polifonia densă, în interpretare, singur. 
modalitate de individualizare a vocilor este diferențierea lor timbrală. i apa 

n structurile polifonice bazate pe procedeul imitatiei, în interpretare este 
necesară reliefarea acestora, iar atunci când vocea anterioară nu şi-a terminat expune 
tematică este necesară o diminuare de tensiune a acesteia, pentru Me de 
intrări, Complexitatea polifoniei aduce unitate şi omogenitate şi conferă î dai 
timp vocilor egală importanţă. Se 

Suprapunerea liniilor melodice este guvernată de raportul conson 
disonanță, n stilul palestrinian consonante erau intervalele: prima perfectă 
octava perfecte şi terța, sexta si decima, mari si mici, celelalte fiind dle 


anţă - 
cvinta 
nante. 
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Tratarea disonanfelor se făcea, după reguli foarte severe, nu vertical, ci linear, 
fiecare voce în raport cu celelalte. Disonantele melodico $ ornamentale - nota de 
pasaj, nota de schimb sau broderia, nota cambiată, anticipafia, plasate numai pe 
timpi slabi, ca şi cele expresive - întârzieri simple sau ornamentate, plasate pe 
timpi tari, era pregătite şi rezolvate strict. Totodată se avea în vedere un echilibru 
desăvârşit în succesiunea consonantá - disonanță. F 

Disonanta, ca punct de tensiune in desfăşurarea muzicală, reclamă un plus 
de atenție. Din aceste considerente, vocea care păstrează sunetul ce creează 
disonanta trebuie să crească puțin nuanța pe sunetul respectiv sau măcar să o 
păstreze constantă. Numai în acest fel se poate reliefa disonanta, ca si frumusețea 
rezolvării ce-i urmează: 
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- te mi mo - ri- re, — las-cia-te mi mo - -ri- - re! 


Cl.Monteverdi — Lasciate mi morire 
d) Omofonia r 
eprezintá cea de-a doua dimensiune a polifoniei stilului palestrinian, cea vertical — 
armonică, având rolul „de a asigura unitatea orizontal — verticală a materialului 
sonor, permițând, pe de o parte, desfăşurarea independentă a liniilor melodice, iar 
pe de altă parte, realizând o integrare corectă a lor în structura polifonicà"?!. : 
ntre omofonia preclasicá, pe de o parte, si cea clasică $i urmátoare, pe de 
altá parte, există o mare diferență. Pentru prima etapă de omofonie J. Chailley 
propune denumirea de polifonie de consonanjá, pentru cà acordurile rezultă din 
suprapunerea de intervale consonante, iar pentru cea de-a doua: 
rezonanță, căci are la bază acorduri rezultate din rezon 
Din aceastá cauzá legile armoniei nu pot fi aplicate om 
relaţiile plagale convietuiesc cu cele autentice. 
Din suprapunerile polifonice apar înlănțuiri acordice bazate pe înrudiri de 


terțe, paralelisme armonice, combinații armonice c B 
: u fal 
plagale apar adesea în muzica religioasă: se relaţii ete. Cadentele 


` 


armonie de 
anfa naturală a sunetului. 
ofoniei renascentiste, unde 


?! L, Comes — Op. cit. p. 107 
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G.Dufay — In advetu Domini 


G. P. da Palestrina preferă în final acordul major. De altfel, cadenta 
picardianá este frecvent utilizată de compozitorii italieni. 

Compozitorii flamanzi, mai ales Obrecht, Ockeghem şi Dufay, elimină 
terta din acordul final, conferindu-i astfel un colorit auster, ascetic. 

În general cadentele finale comportă o sensibilă, a cărei reliefare se impune în 
interpretare. 

În creaţia lui Gesualdo cromatismele tind spre anularea polifoniei, marcând o 
apropiere de concepția armonică tonală. Continua mişcare, dată de modulatiile 
realizate cu ajutorul cromatismelor, reflectă spiritul neliniştit, mereu în căutare al 
omului Gesualdo da Venosa: 
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per pie- tà del mio gran du - - lo, ch'or-mal el- 


Itene o miei sospiri 


Alternanta dintre conceptul polifon si cel omofon reprezintá una din 
caracteristicile epocii de aur a polifoniei vocale a stilului palestrinian. 

e) Dinamica. Documentele istorice atestă faptul că formaţiile corale 
renascentiste erau reduse numeric, cifra ideală fiind 19, respectiv: 7 soprane, 5 
altiste, 3 tenori, 4 bagi. De aici se poate concluziona cá scara nuantelor posibile era 
cuprinsă între pianissimo si mezzoforte plin. În sprijinul acestei afirmații vine şi 
caracterul muzicii: calmă, liniştită, de contemplare a vieții. 

Pe de altă parte, muzica corală, utilizată mai întâi în practica de cult alături 
de orgă, a preluat de la aceasta modalitățile de nuantare, bazate pe treceri bruşte, pe 
principiul ecoului, prin schimbări de registre, gradările progresive fiind imposibile 
în epoca respectivă la acest instrument. lată de ce în interpretarea muzicii 
Renaşterii se utilizează dinamica în terase, cu treceri bruşte de la o nuanță la alta. 
Nu trebuie să tragem de aici concluzia unei interpretări plate. În cadrul fiecărei 
terase de nuanță, dinamica se va subordona tensiunii liniei melodice. Cu alte 
cuvinte, în raport de tensiunea interioară a liniei melodice şi sensul textului, nuanța 
poate fi tensionată sau diminuată, fără a depăși însă limitele terasei respective, nici 
în sus, nici în jos. În nici un caz nu se va trece de la o terasă la alta prin crescendo 
sau diminuendo. Trecerea de la o nuanță la alta, mai ales de la una mare la una 
mică implică o cezurá în respirație, la granița dintre nuanțe: 
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je le vous di- rai. 
a-berhortmal her! 


Je le vous di - rai 2152: 28112 f 
a-berhörtmal Aer, 


je le vous di- rai. l 


e lo vous di - rat, 
, ; a - berhürt mal. her!) 


ug a la Je i 
a - ber hórt mal ral 4 z 


P.Certon — La, la,la, je ne l'ose dire 


În general, în cadrul unei terase se merge după nuanțele vorbirii. In 
polifonia germană ducerea tensiunii se face până la finele frazei muzicale, topica 
propoziției plasând predicatul la sfârşit. De altfel frazele cu terminatie masculină 
presupun menţinerea expresiei intensive până la finele ei. În polifonia Renaşterii şi 
frazele cu terminatie feminină reclamă păstrarea tensiunii până la final, deci fără 
descrestere, dar terminația se realizează, in mod obligatoriu, fără accent. 

Acordul final va fi susținut pe toată durata lui la intensitatea cerută de 
desfăşurarea muzicală. Din aceste considerente, mai ales în cazul nuantelor mari, se 
realizează o mică cezură înainte, Dacă cezura finală este obligatorie, cele de pe 
parcursul execuţiei se realizează de la caz la caz. Crescendo şi diminuendo pe 
sunete cu valori mari nu se utilizează. 

În cazul acordurilor finale în forte, plecând de la practica muzicii de cult în 
catedrale, se recomandă efectul de ecou la terminarea acordului, prin închiderea 
gurii şi păstrarea, pentru puțin timp, a sunetelor cu gura închisă. 

Accentele nu trebuie interpretate în accepțiunea actuală a termenului, ci 
gândite la intensitatea accentelor tonice, a accentelor fireşti ale cuvintelor, fără o 
reliefare prea pregnantă din contextul liniei melodice. Ele trebuie să fie foarte 
echilibrate, mai ales în creaţia lui Palestrina. 

Accentele impuse de diverşi comentatori de ediții au apărut din necesitatea 
încadrării în măsură a partiturii, astfel că ele trebuiesc gândite ca simple accente 
metrice, la intensitatea acestora. 

Sincopele s-au născut din aceleaşi considerente, astfel că nu trebuiesc accentuate 
prea mult, ci tratate ca sincope uşoare, ca accente metrice, ca început de măsură. 

is AU Tempoul este constant, uniform, fără schimbări bruşte sau accelerări şi 
răriri. Acordurile finale lungi, prevăzute sau nu cu coroană, reclamă o uşoară 
aşezare a tempoului, 

g) Coloritul timbral. În formaţiile corale renascentiste vocea sopranului 
era încredințată vocilor de băieţi, persoanele de sex feminin nefiind admise în 

practica de cult, Alto era încredințat băieţilor cu voci mai grave sau tenorilor cu 
voci acute sau care cântau în falset. Plecând de aici, de la coloritul timbral al 
vocilor de băieţi si al vocilor de bărbaţi în registrul de falset, concluzionăm 
utilizarea unei emisii nonvibrato. Numai în acest fel se puteau omogeniza timbrele 
S băieţilor cu ale bărbaţilor într-o formaţie corală de dimensiuni reduse. 
E Tenorul fiind vocea cea mai puternică executa cantusul firmus. 


În compozițiile la cinci voci trei erau înalte şi două grave. Structura vocală 
utilizată este: SATB, DBB — SiGATB, S,S$58S4A, | SiSATBSBB,, 
SiSSATITjB, SATIT?BIBs s 

În alegerea vocilor si abilitatea utilizării registrelor rezidă măiestria si 
rafinamentul compozitorilor renascentişti în tratarea vocilor în scriitura corală: 
mase sonore grandioase alternează cu un cor mic sau cvartet vocal, cântare 
antifonică - coruri spezzati — imitații şi ecouri folosite cu o artă desăvârşită. 

Interesante variații timbrale realizează Orlando di Lasso între secțiunile 
motetului Quod non capis. Astfel în prima secţiune, în sol mixolidian, frazele 
muzicale sunt expuse în stil imitativ de soprane şi altiste. În secțiunea a doua prima 
frază o expun tenorii şi başii, a doua sopranele şi altistele, iar cea concluzivă toate 
patru vocile, cadențând tot pe sol mixolidian, pentru ca în secțiunea a treia prima 
frază să fie încredințată întregului cor. În secțiunea a patra prima frază o expun 
sopranele şi altistele, cărora li se alătură la fraza a doua tenorii, iar la cea 
concluzivă şi başii. Secţiunea a cincea este tratată polifonic la 4 voci. În secţiunea a 
şasea prima frază este expusă polifonic de soprane şi altiste, a doua de tenor, bas şi 
alto, iar cea concluzivă de toate patru vocile. A şaptea secțiune este gândită la 4 
voci, pentru ca în cea de-a opta prima frază să fie polifonizată la alto, tenor şi bas 
iar celelalte fraze la 4 voci. Secţiunea a noua, ceva mai amplă decât celelalte, prin 
adăugarea unei noi fraze ce se repetă în final, este gândită polifonic la 4 voci. 

Pe linia plasticizării imaginilor, compozitorii Renaşterii utilizează şi onomatopeea: 


d 
| 
| 
d 
li 
| 
| 
HT 


pend 
SSC 


m - Lo &22 


- - tr 
A. Banchieri — Contrepoint des animaux 


(quast piss.) 


O. Lasso — Mantona mia carra 


Dacă în secolele XIII si XIV instrumentele muzicale pătrunseseră în creația 
muzicală participând nemijlocit la construcţia structurii polifonice, înlocuind vocea 
umană - una, două sau chiar trei - în secolul XV, dar mai ales în secolul XVI, nu se 
mai regăsesc alături de vocea umană, fapt ce a făcut ca epoca să mai poarte şi 
numele de epoca de aur a polifoniei vocale a cappella. 

În determinările stilistice trebuiesc avute în vedere si particularitátile 
specifice fiecărui popor în parte. Muzica italiană este impregnată de un lirism cald, 
cea germană este robustă, cea franceză este de o nobleţe reținută şi rafinată. Muzica 
franco-flamanzilor este mai aparte, poate puţin mai rece, mai apropiată de luciul 
marmorei, de climatul vechilor cântece cavalereşti ale Evului Mediu. 

Diferențe stilistice apar şi între compozitorii reprezentând aceeaşi națiune. 
Astfel Luca Marenzio este ceva mai delicat în expresie, mai reținut. Claudio 
Monteverdi duce arta madrigalului la un grad de frământare dramatică neîntâlnită 
până la el. El este creatorul aşa numitului stil concitato. Marenzio este față de 
Monteverdi ceea ce va fi în clasicism Mozart față de Beethoven. Gesualdo da 
Venosa este mai apropiat de Monteverdi, cu un limbaj ceva mai aspru, cu o 
frământare dominată de forța eului său. Muzica lui Palestrina este expresia 
simplităţii, a claritátii, a lirismului, a perfectului raport dintre consonantá şi disonantá. 

Dacă creaţia lui Palestrina este un model de echilibru, ceea a lui Lasso 
reprezintă o sinteză între diversele culturi naționale şi măiestria polifonică a şcolii 
franco — flamande. Paralela între Palestrina şi Lasso este similară celei dintre Rafael şi 
Rubens, căci caracteristica stilului lui Orlando di Lasso este marea forță a expresivităţii. 

"A Muzica Renasterii este o muzicá de o luminozitate liniştitoare, o muzică 
echilibrată, fluentă, fără culminatii dramatice si intreruperi neasteptate. Ea exprimă 
mai puțin sinuozitátile vieții si mai mult acel ideal de ordine şi armonie. Această 
luminozitate şi echilibru conferă lucrărilor perenitate. Operele compozitorilor 
Renașterii sunt “însăşi viața, umbra şi lumina care catifelează natura şi oferă 
omului tuturor timpurilor senzaţia că trăieşte fericit pe planeta sa” ? 


2.4. EPOCA BAROCULUI 
2.4.1. Consideraţii istorice 


Plasat în mod curent în secolul XVII si prima jumătate a secolului XVIII 


Cta mc aa oa e EE OS E a ARE 8 ca 
e x5 
D.Popoviei — Cântec flamand, Ed.Muzicalà, Bucureşti, 1971, p.40 


Barocul” a însemnat o epocă cu trăsături stilistice bine conturate. El a fost şi o epocă 
de tranziție între perioada de culme a polifoniei vocale şi perioada clasică ce i-a urmat. 

Îndepărtându-se de echilibrul specific Renaşterii, Barocul cultivă libertatea şi 
grandoarea formelor, bogăția ornamentatiei, masivul şi solemnul. Stilul acesta 
grandilocvent a dominat în special arhitectura, decoraţiile interioare, mai ales 
mobilierul, şi solemnităţile religioase şi de curte. “Arta barocă este arta care îşi 
permite totul, toate excesele, toate extremele. Este impertinenta în exprimare şi 
amestecul tuturor tehnicilor cu scopul de a face să triumfe numai această expresie. 
Este contrariul respectării stricte a unei singure legi, oricare ar fi ea. Este fantezia 

= cx E = 5 PIS S SE 

fără margini, imaginaţia fără frâu. Este contrariul purității. 

În muzică s-a manifestat în grandoarea polifoniei, deseori supraîncărcată, 
în ornamentatia melodiilor, în măreția şi amploarea lucrărilor create. 

Să amintim în acest sens un Magnificat la 20 de voci de Paolo Agostini 
(1593 — 1629), o Missd la 52 de voci de Orazio Benevoli (1605 — 1672), Missa 
pentru patru coruri şi orchestră de Marc Antoine Charpentier (1634 — 1704), 
motetele pentru dublu cor ale aceluiaşi compozitor, Requiemul lui Michel Richard 
Delalande (1657 — 1726), oratoriile lui Georg Friedrich Händel (1685 — 1759) sau 
Matthàus Passion şi HoheMesse in H Moll de Johann Sebastian Bach (1685 — 1750). 

De altfel Barocul îşi are obârşia în tendințele Contrareformei de a opune 
reformelor religioase măreţia, emfaza, grandoarea manifestărilor religioase, menite 
a copleşi pe cei ce fuseseră atraşi de preceptele mai libere ale noilor religii. 

Oglindind efervescenta socială şi spirituală a epocii, Barocul va aduce mari 
transformări în domeniul culturii muzicale: ducerea la apogeu a polifoniei, 
dezvoltarea monodiei acompaniate, cristalizarea şi teoretizarea sistemului armonic, 
dezvoltarea şi înflorirea muzicii instrumentale, crearea de noi genuri: suita şi fuga, 
opera şi oratoriul, tema cu variatiuni şi concertul. 

Barocul poate fi împărțit în trei faze: 

a) Faza de început - prima jumătate a secolului XVII - caracterizată prin 
înlocuirea treptată a polifoniei cu monodia acompaniată şi crearea, pe această nouă 
bază, a operei şi a oratoriului, paralel cu dezvoltarea muzicii instrumentale; 

: i b) Faza de mijloc - a doua jumătate a secolului XVII — însemnând 
înflorirea muzicii de operă, balet, oratoriu şi a muzicii instrumentale în genurile 
suitei, temei cu variatiuni, fugii şi concertului; 
d Faza de sintezá creatoare operată de cei doi titani ai Barocului: J. S. 
Bach şi G. F. Händel, faza în care se cristalizează gândirea bazată pe tonalitate, 
polifonia funcțională. 
: Dacá Renasterea a însemnat triumful polifoniei vocale a cappella, Barocul 
a însemnat înflorirea muzicii instrumentale, Asta nu înseamnă dispariția muzicii 
vocale, ci dezvoltarea ei în pas cu avântul celei instrumentale. În locul lucrărilor a 
cappella se preferă din ce in ce mai mult lucrările vocal-instrumentale: cantata şi 


% L fr. Baroque = bizar, ciudat; port.Barucco — denumirea unei 
: ARE ne A 
După alti autori denumirea vine de la it. Parruca = perucă, eM Eae neregulatà, bizarà. 
% A. Golea — Muzica din noaptea timpurilor până în zorile noi, vol. I, Ed. Muzicală, cai e ADA 127 
s p3127: 
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riul aláturi de favorita epocii: opera. uide 

di. În acelaşi timp Barocul a adus personalizarea creației muzicale. Simplificarea 
procedeelor de scriitură şi construcţie muzicală - tehnica monodiei (up Ep ete 
este fără îndoială mai uşoară decât tehnica polifoniei — reclamă o personalitate mult 
mai puternic conturată decât în epoca anterioară, Acest lucru, ca ŞI faptul că muzica 
vocală este legată de literatura vremii, literatură în mare parte depășită azi, explică 
de ce, din multitudinea de lucrări corale şi nume de creatori din epoca Barocului, 
viabile astăzi sunt destul de puţine. 

Muzica vocală este pătrunsă de specificul si cuceririle muzicii instrumentale, 
este supusă “în mod fatal procesului continuu de instrumentalizare, ajungând la un 
moment dat la eliminarea de fapt a oricărei diferențe principale între ea şi muzica 


> E 
instrumentală”. 


2.42. Genurile muzicii corale 


Compozitorii din perioada de început a Barocului vor continua să abordeze 
genurile muzicale cristalizate în epoca anterioară. Astfel J. Staden (1581-1634), J. 
Hilton (1599-1657), S. Scheidt (1587-1654), G. Ph. Telemann (1681-1767) vor 
mai scrie canoane, H. Schütz (1585-1672), J. Staden, D. Friderici (1584-1638) 
madrigale în stil italian. Genul madrigalului se îndreaptă încă la începutul secolului 
XVII spre madrigalul acompaniat - piesă univocală cu acompaniament 
instrumental. Cea de a doua tendință a madrigalului - cea spre dramatism - 
madrigalul dramatic - va conduce la naşterea operei. 

Liedul german va fi măiestrit ilustrat de: M. Franck (1580-1639), J. Staden, J. 
H. Schein (1586-1630), H. Albert (1604-1651), A. Krieger (1634-1666), J. K. 
Bachofen (1697-1755). 

In domeniul muzicii religioase, la loc de frunte rámán motetul, reprezentat de: 
H. Schütz, H. Schein, J. Staden, D. Friderici, J. J. Fux(1660-1741), M.A. Charpentier, 
M.R. Delalande, A. Lotti (1667 — 1740), J.S. Bach, coralul protestant în creaţia lui: 
H. Schütz, J. S. Bach, G. F. Händel, psalmii anglicani sau anthems în creaţiile lui: 
G. F. Händel, H. Purcell (1659-1695), J. Hilton; missa, strălucit reprezentată de J. 
S. Bach, H. Schütz, M.A. Charpentier; requiemul, unul dintre principalele genuri 
ale secolului XVIII, ce servea funeraliilor regale şi ale marilor personalități 
artistice, prezent în creațiile H. Schütz, M.R. Delalande, J. Gilles (1660 — 1705). i 

Compozitorii epocii Barocului vor crea însă şi noi genuri: 

Cantata, Iniţial era destinată unei voci soliste cu acompaniament 
instrumental: orgă sau orchestră. Apoi i s-a adăugat şi cor, devenind astfel o lucrare 
vocal-simfonică. Treptat structura i se amplifică, apărând, alături de arioso i 
corale, arii în stilul celor de operă, recitative etc. Nu numai structura se modifică zi 
ȘI conţinutul, vechile texte biblice fiind încet înlocuite cu texte create de poeți. Demn 
de semnalat este caracterul profund uman, subiectivismul şi lirismul muzicii cantatelor 

Spre finele Barocului, alături de cantatele religioase vor apărea şi cantate laice. 


Seen SS - 
M.Eisikovíts, Polifonia Barocului, Ed,Muzicală, Bucureşti, 1973,p.23 


Reprezentantul cel mai notoriu al cantatei rámáne J. S. Bach, cu 
aproximativ 300 de lucrări, iar alături de el: G. Carissimi (1605-1674), D. 
Buxtehude (1637-1707), A1. Stradella (1644-1682), AI. Scarlatti (1660-1725), G. 
Ph. Telemann. J. Mattheson (1681-1764), H. Purcell. : : 

Oratoriul, apărut cam în acelaşi timp cu opera, este un gen vocal simfonic 
de mari dimensiuni, bazat pe un libret cu o desfăşurare dramaticá. Cu rádácini in 
drama liturgică medievală, oratoriul a fost replica religioasă a operei. Iniţial textele 
erau în limba latină şi erau preluate din Vechiul şi Noul Testament, tematica vizând 
istoria religioasă: viața unor personaje biblice, a unor sfinți, episoade din Biblie sau 
morala creştină, caz în care se utilizau personaje — simbol. 

Structura sa se conturează treptat, începând de la 1600 cu prima lucrare în 
acest gen: La representatione de anima e di corpo” a lui E. Cavalieri, unde 
recitative, arii cu acompaniament de bas cifrat alterneazá cu coruri si preludii si 
interludii instrumentale. Giacomo Carissimi (1605 — 1674) introduce povestitorul — 
historicus — care, impersonal, nareazá actiunea, corul avánd menirea de a o comenta 
sau rol descriptiv. Al. Scarlatti aduce arii de tipul celor de operá. La evolutia 
genului isi aduc aportul si G. B. Pergolesi (1710-1736), R. Keiser (1674-1739), J. 
Mattheson, G. Ph. Telemann. Dar cel care îl va ridica pe culmi va fi G. Fr. Händel. 

Deşi lipsite de desfăşurare scenică, oratoriile lui sunt cu adevărat muzică 
dramatică, atât prin conţinut cát şi prin structură şi formă. El face uz de stilul 
armonic cât şi de cel polifonic. Corul, devenit elementul de bază în oratoriu, uzează 
de coralul de mari proporții, motetul polifonic, madrigal, dublu cor polifonic, fuga. 
Dintre cele 22 de lucrări, cea care a rămas inegalată până azi, prin caracterul 
dramatic, prin alura eroică, prin forță expresivă prin măiestria realizării este Messias. 

În genul oratoriului J. S. Bach a scris Weinachtsoratorium. 

Ca structură şi desfăşurare, oratoriul este o operă, fără decor şi costume, 
prezentată în sala de concert sau în biserică. El este alcătuit din mai multe secțiuni 
ce cuprind o introducere orchestrală - uvertură sau simfonie, recitative, arii, 
ansambluri vocale (duete, tertete, cvartete), coruri, interludii instrumentale. Paleta 
vocal — instrumentală este simplă, într-o scriitură în care elementele de omofonie 
alternează sau se îmbină cu cele polifone. 

Passione sau Pasiune, este un oratoriu având la bază tema patimilor lui Isus 
Hristos. Creată de H. Schütz, pasiunea a devenit tradițională in muzica religioasă 
germană, Suferințele unui om crucificat şi ale mamei ce-şi vede fiul torturat sunt 
elemente ce au generat o muzică de adâncă expresie şi cu o bogată gamă de 
sentimente. Caracteristic pentru pasiune este prezența unui recitator, reprezentând 
evanghelistul, ce narează faptele, numele acestuia regăsindu-se în numele lucrării 

Matháus-Passion de J. S. Bach este lucrarea cea mai reprezentati " 
genului, ilustrat şi de H. Schütz sau G.Ph.Telemann. o ND 

Un gen care apare la inceputul secolului XVII 


o $i care se va i 
este opera, in care corul define un rol important BE 


, în calitatea lui de personaj 


% Prima execuţie publică are loc în anul 1600 la Rom i : 
de oratoriu. a, în Oratorio della Valicella, de unde şi numele 
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colectiv, comentator al actiunii sau participant direct. E suficient sá amintim > UE 
sens operele lui Al. Scarlatti, J. B. Lully, J. Ph. Rameau, H. Purcell, G. Fr. Hándel. 


2.4.3. Limbajul muzical al creatiei corale 


a) Melodica Barocului prezintá o varietate si o bogátie superioará epocii 
Renaşterii. Monodia acompaniată aduce preponderența melodiei, compozitorii 
epocii Barocului pledând în favoarea melodicității expresive. Sfera conținutului 
emotiv se lărgeşte şi se îmbogățeşte treptat, comparativ cu melodia întotdeauna 
stăpânită, reținută a polifoniei vocale a Renaşterii. 

În acelaşi timp melodia se instrumentalizează, punând serioase probleme 
Aceasta marchează o revoluţie în universul melodic, ducând însă uneori şi la lipsa 
de cantabilitate a melodiei vocale. 

Intervalele mărite şi micşorate, excluse din stilul palestrinian, sau uzitate 
foarte rar de unii compozitori renascentişti, sunt exploatate toate, fără nici o 
excepție, dar cu un considerabil sens expresiv: 


Buss und Reu Buss und Reu kuirscht das 


JS Bach — Matthäus Passion 


Intervalele melodice perfecte, mari si mici rámán insá predominante. Ín 
general însă, în utilizarea salturilor intervalice, atât în ceea ce priveşte direcția cát 
şi mărimea acestora, se constată o mult mai mare libertate. Melodia preferată 
rămâne însă cea realizată prin succesiuni treptate de sunete: 


en e Ze a ee 
E e E E e e Ce PI SE EE 
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die Him - meler- zih-len dic 
H. Schutz — Die Himmel erzáhlen die Ehre Gottes 


Nu lipsesc din melodie nici succesiunile arpegiate ale acordurilor. 


Lo - - - -* - * be duHerusl]- . zelda Hà ios es 


J.S. Bach — Mottete VI. Lobet den Herrn, alle Heiden 


Cel mai frecvent însă se întâlnesc melodii în care mersul treptat, arpegiile, 
salturile se combină, alternează: 


" 


Ed err re-gle- ret all ~ 
VG 4 God ` Oe. eat - po» leni 


Hal-l 
Ful Wh Zeck 


ch - t 
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n = ja Hal. le. lu- ja, 
SEA d Hal- le - pd 


G.F. Händel — Der Messias, nr. 42 


Constructia liniei melodice se bazează pe principiul secventari 31 variației 
melodice: 


ien 


Dee DÉI See- 


J.S.Bach — Johannes Passion — Eilt ihr angefocht nen Seelen 


Repetarea unui nucleu melodic sau a unei mici formule melodice de 
proveniență instrumentală constituie în Baroc un mijloc de potentare ce exclude 
monotonia. Prin secvenfare forța emoțională a unui fragment se concentrează, 
expresia temei creşte în cazul secventelor ascendente sau capătă un aspect 
copleşitor în cazul secventelor descendente. lată de ce se impune în interpretare 
reliefarea secventelor melodice în desfășurarea de ansamblu a unei lucrări. 

Alături de acest tip se întâlnesc în muzica Barocului şi melodii la polul 
opus, melodii de largă respirație, libere, fără îngrădiri simetrice, cu bogate 
ornamentatii şi cu caracter improvizatoric: 


Andante 


J.S.Bach — Mottete V, Aria 


Gándirea armonicá a scos treptat din uz vechile moduri, constructia melodiei 
bazándu-se de aceastá datá pe tonal, incadrándu-se in modurile majore si minore. 
Linia melodicá sinuoasá face adesea apel la cromatisme: 


=== == 
dd : EE Ee 


J.S. Bach - Motette IV, Fürchte dich nicht, ich bin bei dir 


a căror reliefare în procesul interpretativ este imperi 
a tri : perios necesară î i 
liniei melodice. n tensionarea 
e Dorinţa de afirmare a tonalului, mai ales in plan cadential, a dus la 
utilizarea uneori a unor formule melodice finale stereotipe, a unor areis me 
3 D 


E firesc acest lucru în faza de configurare si afi 
A PU 7 Irmare a armoniei : 
întâlneşte formula cadentialá de anticipație: Qnuei Celimai des se 
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€———— ÁO 


[p E DI E SPER EEE EEE) 


a. 
men: ob sio noch so brum 


J.S. Bach — Motette II, Jesu, meine Freude 


sau mersul treptat spre sensibilă sau tonică: 


TEE 


Glau = - bens-pfle. — i 


J.S. Bach — Cantata BWV 198, nr. 7, An dir, du Fürbild grosser Frauen 


În pofida caracterului predominant tonal, se întâlnesc şi melodii modale: 


Aus ties. fer Noth schrei ich zu — dir, Hem Gott er — 
Dein gná -dig ^ Ohr'n nei her zu ` mir ^ und mei — nen 


J.S. Bach — Aus tiefer Noth schrei ich zu dir 


hj mein Ru —— fen! 
Bw Mc mi 


Modul utilizat, frigian pe mi, este: 


12 3 4 56 7 8 

Criteriile de frazare şi interpretare a liniilor melodice vin din stilul 
instrumental, din practica violonisticá. Astfel, sunetele in executie vor fi egale ca 
intensitate sonorá pe toatá durata lor, bine articulate şi detaşate unele de altele. 
Muzica Barocului, prin caracterul ei coplesitor, măreț, reclamă o foarte bună 
susținere vocală, fiecare sunet îndeplinind rolul unui pilon de catedrală în 
construcția de ansamblu a acesteia. Execuţia vocală permanentă în detaché, similară 
grand detaché-ului din practica violonistică, este destul de obositoare pentru voce. 

Vocalizele, foarte frecvente în Baroc, menirea lor fiind, în concordanță cu 
spiritul epocii, de a îmbogăţi, de a ornamenta cât mai mult melodia, au caracter 
instrumental și se realizează din diafragm, detaşând sunetele între ele. Articularea 
fiecărui sunet va implica o ușoară lovitură de glo. 

În cazul unor vocalize de mai mare durată, din considerente de susținere şi 
egalitate ritmică, se pot lega primele două sunete, detaşându-se celelalte: 


77 did 


Din aceleaşi considerente în cazul grupurilor de patru se poate utiliza şi un 
foarte mic accent ritmic: 
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Schwachheit auf, der Geist hilft 
J.S. Bach — Motette II, Der Geist hilft unsrer Schwachh eit auf 


Dacă în epoca anterioară melisma a apărut din necesitatea sublinierii unui 
cuvánt, a silabei ce poartá accentul tonic al acelui cuvánt, acum ea devine element 
al constructiei frazei muzicale. Din acest punct de vedere melodia barocá este cea 
mai melismaticá melodie, atát ca dimensiuni — foarte mari uneori - cát şi ca sinuozitáti: 


Popp 


Gute 
SE 


fx 
SES EES 
= SE 
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Na - men im. Rei- - 5 JE E EET cire vue x 


SES === 
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EE ES SE AE EE 


— ein neu - es... Lëed ein non - es... Lied, sin - get, Sin - get, sin- - - - - 


J.S. Bach — Motette I, Singet dem Herrn ein neues Lied 


Asemenea vocalize sunt foarte obositoare si dificile, executia in detaché 
solicită mult muşchiul diafragmatic şi implică un foarte bun dozaj al coloanei de 
aer pe o respirație foarte lungă. 

Preocuparea compozitorilor pentru arta imbogátirii melodiei a adus în 
muzica vocală o bună parte din multitudinea ornamentelor din practica 
instrumentală. De altfel, concepția estetică a vremii a conturat şi dus la apogeu ceea 
ce s-a numit stilul bel — canto. Dacă initial, în practica instrumentală, c ales in 
muzica pentru clavecin, reprezentau singura modalitate de prelungire a duratelor 
sunetelor, treptat ornamentele au fost utilizate în muzica instrumentală, dar mai 
ales în cea vocală, pentru frumusețea pe care o puteau conferi melodiei şi de ce nu 
şi pentru etalarea calităților vocale ale interpretilor. : 


varianta lungá, va a 
E ar 


Didi. soli 


kelu Ver-hhng«nl ` qui «fen,nidits an dels nem. Wohl - sein - PODER 


J.S, Bach — Cantata B US 
is dein ntata BWV 36b, nr. 8, Was wir dir vor Glücke gónnem 


keln Ver-häng-ois ` gu - fen, nichts an 
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Mic Sae S Dó. mi. ni manet in m.tér . num. 


M.A. Charpentier — Laudate Dominum omnes gentes 


SE tasi ct Dó. mi. ni manet in 


Trilul de regulă precede cadenta, dar nu numai. În execuție el va începe si 
se va termina cu nota reală, cel pe notă punctată terminându-se în momentul în care 
începe valoarea punctului: 


Gorf,nimm dich ferner wa ser an un ser an 
JS Bach — Motette I, Singet dem Herrn ein neues Lied 


Se va executa: 
Andante 


á Uneori se mai întâlneşte un tril provenit din mordent, notat: Cm când 
incepe cu nota vecină superioară si: (* când începe cu nota reală. 


D Cow 

Se scrie: mE Se execută: = ===> 
ri 

Se scrie: p Se executà: E ===>: 


Uneori acest tip de tril are şi încheiere: 


C 
Se scrie; qeu Se executà: E ss sei 


Was wir 


dir vor Glük-ke  gân-nen, wünscht man die noch zehn-mal 


I.S.Bach — Cantata BWV 36b, nr.8, Was wir dir for Glücke gónnen 
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În unele lucrări italiene se întâlneşte si un tril de o manieră aparte numit 
ribatutta, Un asemenea tril se începe rar, accelerându-se treptat până se ajunge la un 
tril obişnuit, cu pulsatii egale, pentru ca la sfârșit să se ráreascá din nou, ca o concluzie. 
Se utilizeazá de regulá pe un sunet de valoare mare, prelungit prin coroaná. 


D es? 


Se executá: 


d mem p EH e 

mammen mg aa met OO on IP 
kene e FE Een f S1 EA EC DENTISTA (43:597 Eë EE Ke E En Ee OCULIS Ven ee E, 

BLEN NIN RS mmm — ES mr Ps mer em eme" en ees" Ge 


ben M — E EE E DEE GE E EE E E SES 
eet Se Se OT E Ee Ge E EE Ke E Een EES Eet Ee Een ES, 


b) Ritmul. Melodia Barocului este, de obicei, izoritmicá, bazatá pe 
succesiuni de optimi sau gaisprezecimi: 


G.F. Hándel — Der Messias, nr. 12 


Locul curbelor line din melodia renascentistá este luat de dinamismul 
puternic al liniilor melodice, mereu în mișcare, pe valori mici, care atingând, după 
o pregătire îndelungată, punctual culminant, se prăbuşesc brusc. 

Uneori izoritmia se îmbogățește cu mici diferențieri ritmice, care conferă şi 
mai multă vitalitate şi tensiune psihică acestei melodii motrice: 


pro-pter ma-gnam glo -1 - > x 


A. Vivaldi — 


^ s - riam, 


Cantata Gloria, nr. 5, Propter magnam gloriam 
Nu de puține ori melodia debutează anacruzic. 


Sincopa, deși prezentă mai mult, rămâne, di 
; ` ; din punc : ` 
valoarea accentului metric, respectiv tonic, punct de vedere dinamic la 


Polifonia liberă a Barocului aduce si noliritmi : 
SE $i poliritmie dar mai ales complementaritate 
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Fisch - te 


Sopran 


Alt 


fürch-te 


Tenor zi : 
Fürch - te dich nicht, 


dis, 


bin bei 


dich nicht, 


ETT eec pla E 
Fürch-te dich nicht, 


ich bin bei 


Fiireh-te dich ` nicht, ich bin bei dir, fürch - te dieh nicht, ich 
J.S. Bach — Motette IV, Fürchte dich nicht, ich bin bei dir 


Sub aspect ritmic, interpretarea muzicii Barocului reclamă precizie si 
exactitate în atac. 

c) Armonia. Barocul a adus şi generalizat în creația muzicală gândirea 
verticală, tonal — funcțională. Scriitura pe mai multe voci are la bază un suport 
armonic. Basul — numit bas cifrat — nu mai este doar o voce componentă a 
ansamblului plurivocal, ci elementul determinant al întregii construcții, rol reliefat 
şi prin denumirea bas general sau basso continuo. La baza armoniei Barocului se 
află cele trei trepte principale: tonică, dominană, subdominantă, înlocuite uneori 
pentru varietate cu treptele secundare. Cea mai mare cucerire a armoniei Barocului 
este utilizarea acordurilor de septimd şi nonă de dominantă. Componentele 
disonante ale acestor acorduri nu totdeauna se pregătesc, dar se rezolvă, fie direct, 
fie prin intermediul unui alt element al acordului: 


J.S. Bach — Matthăus Passion, nr. 53 


În exemplul de mai sus septima, re becar, din acordul al doilea, de la 


sopran, pregătită indirect prin re diez la alto se rezolvă treptat coborâtor, iar terja 
sol diez la bas urcă un semiton. 


Interpretarea va trebui să reliefeze gândirea armonică, disonanțele şi rezolvarea lor. 
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Frecvența cromatismelor aduce disonante, false relaţii, modulafii bruste, 


modulatii enarmonice, întârzieri: 


Adagio 


CS 


-— f z —H 


IS 


z 


— 
== 
a 

[-—22— P4 


z o 
A. Vivaldi — Cantata Gloria, nr. 4, Gratias agimus tibi 


ce creează o stare conflictuală, o stare de tensiune, ce reclamă rezolvare. 

Elementele modale nu dispar complet din uz, ele coexistând uneori cu cele 
tonal-functionale. 

d) Polifonia. “În muzica lui Bach, nu caracterul melodiei este acela care 
emoţionează ci curba ei; mai adesea însă, este mişcarea paralelă a mai multor linii?’ 

Dacă în Renaștere polifonia era lineară, în Baroc ea este tonal-funcțională, 
altfel spus trebuie privită dintr-un unghi dublu: si linear dar si vertical. Ordinea 
succesiunii acordurilor în polifonia Barocului este în funcție de legile armoniei 
tonal-functionale, astfel cá, în fapt, cele două elemente ale limbajului muzical, 
polifonia si armonia, se împletesc într-un tot perfect echilibrat. 

Spre deosebire de Renaștere, tratarea disonantei în Baroc este în funcție de 
bas. Ca şi în Renaștere, disonanțele, în principiu, se pregătesc şi se rezolvă şi, ca si 
acolo, vocea care rămâne şi creează disonanța trebuie să păstreze si nuanța, sau si 
mai bine, să o crească puţin evidențiind si mai pregnant conflictul şi rezolvarea nu 
Intervalele de: cvartă mărită, cvintă micşorată, septimă mică a treptei a V-a sau 
micşorată a treptei a VII-a, respectiv secundă mare şi mărită, ca şi nona de 
dominantă, mare sau mică, apar ca disonante nepregătite dar rezolvate treptat 


Gândirea verticală a dus oarecum la simplificarea polifoniei, atât în 
privinţa tratării disonanţei, cât si a numărului de voci. : 


% CI.Debussy- Domnul Croche antidiletant, Ed.Muzicală, Bucureşti, 1965 p.46 
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d 


Deşi cadrul este tonal-functional, construcţia polifonicá utilizează cu 
succes imitajia atât în faza de început: 


rr. Pet 
e pepe: £] 
Die Freu - de  re- eet | 


E A ip A AS Sa 


- dé re-get Joh, die Freu-de re, get 


=== ` = EE 


d Xem Eu. s deicasecs ie E CUI RE PCU a neo rcs AE 


J.S. Bach — Cantata BWV 36b, 1, Die Freude reget sich 


cât şi pe parcursul desfăşurării muzicale, fie simplă, fie dublă. 


Cel mai adesea, ca si în Renaștere, se imită capul de temă, sever sau liber, 


după care se continuă într-o desfăşurare contrapunctică liberă, dar funcțională. 


În lucrările de dimensiuni mai ample, plecând de la imitatia canonică 


strictă la cvintă şi octavă, procedeu frecvent întâlnit în motetele Renaşterii, 
compozitorii ajung la forma creată şi impusă de Baroc în muzica instrumentală, la 
forma polifonică cea mai desăvârşită: fuga. Aşa procedează J.S. Bach în Hohe 
Messe in H Moll, corurile 1, 12, 19, 24 şi numeroase cantate, G.F. Händel în 


oratoriu 


l Der Messias, corurile 6, 23, 26. 
In general, in scriitura polifonicá coralá, se intrebuinteazá nu forma 


integralá a fugii, lucrárile vocale neputánd avea dimensiuni prea mari, ci numai 
procedeele de constructie in expunerea materialului tematic, fughette sau fugato: 


Allegro moderato. 
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J.S. Bach — Magnificat, Sicut locutus est 


ă o dinamică în terase. Acest princ 


ă şi alternanţa soli-ripieni (tutti) din practica instrumental 
terase tensiunea emoțională se grade 


cu - 
ham 
am 
Inc 


tele mari. Necesitatea reliefárii corului din 


ansamblul vocal-instrumental a condus sí la o oarecare márire a ansam 


ărei 
| în Baroc, dar mai ales în creaţia lui J. S. Bach, 


doare, de copleşire, ca şi utilizarea corului alături 
tensiunea emoţională se gradează spre finalul frazei muzicale. 
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corale. Maniera de execuție bazată pe o permanentă sustinere si detaché, fără 
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JS Bach £ Johannes — Passion, Chor nr. 1 


generează o stare de tensiune, o creştere a acesteia, în timp ce cele descendente - o 
stare de potolire, de destindere. 

Accentele rămân la nivelul accentelor metrice, pástrándu-se perfecta 
fuziune intre text si muzicá, intre accentele tonice şi cele metro-ritmice. 

Cadentele finale si uneori si cele intermediare sunt pregătite printr-o mică 
suspensie înainte de atacul lor. Acordul va fi susținut pe toată durata lui la 
intensitatea reclamată de context, cel mai adesea în forte, caz în care va fi urmat de 
realizarea efectului de ecou. 

Coroanele sunt lungi şi susținute. 

In raport de structură gândirea interpretativă a lucrărilor epocii Barocului 
va fi diferită. Astfel, în lucrările de factură omofonă melodia va fi trecută în prim 
plan, rolul vocilor acordice fiind urmărirea docilă a acesteia. 

ERS In lucrările cu structură polifonică omogenă subiectul, prin procedeul 
imitațiilor, este dispersat asincron între voci, reluat succesiv, mai mult sau mai 
puțin identic cu versiunea lui inițială, reclamând o evidentiere interpretativă: 


Menschen Seat en Foll, 1 ~ ien Mensch 


Ban, — 


wards men tuwards meri, OT Lo m 


und al len Mo 
guod «will. to 


und DR? = Va Nen-schen Hell, WEE en 
good ^ el d» vanda wen, good: ` wili 


; G.F.Händel — Der Messias, nr.15 
In lucrările cu structură polifonică eterogenă nu mai poate fi vorba de un 
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subiect dominant, ci de suprapunerea a două sau trei planuri melodice cu pondere 


egală, generând o suprapunere conflictuală, o stare tensională. — : 

Desfăşurarea lineară pe 3 sau 4 planuri diferite, cu aceeas! importanţă la un 
moment dat, este destul de dificilă de sesizat de auditor. In acest şcop apare ca o 
necesitate diferențierea timbrală a planurilor sonore. 

În cazul fugii, diferentierile dintre subiect - răspuns şi contrasubiecte vor fi 
realizate obligatoriu şi prin diferențieri de nuanţe: subiectul şi răspunsul având un 
grad de intensitate sonoră, contrasubiectele alte grade de intensitate. 

f) Tempoul este egal, execuţia cvasi-metronomică, fără ráriri şi accelerări şi 
de regulă nu prea rapidă, execuţia în detaché neputându-se realiza într-un tempo 
rapid. Înainte de coroană şi de final tempoul poate fi uşor aşezat. 

g) Coloritul timbral. Sonoritatea mai amplă şi execuția susținută in detaché 
reclamă o voce ceva mai timbrată, mai puțin albă, comparativ cu epoca anterioară. 
Tipurile de voci utilizate rămân aceleaşi: vocile de băieți şi de bărbați. 

Corul dublu, prezență timidă în epoca Renaşterii şi doar în operele compozitorilor 
venețieni, cauzele fiindu-ne cunoscute, este adus tot mai mult în grandioasele manifestări 
religioase, în variate modalități: factură de coral, dialog contrapunctic etc.: 
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J.S. Bach — Matthäus Passion, nr. 43 


Între cei doi mari reprezentanți ai i ; 

mari acestei epoci exist iri stilisti 

esențiale. J. S. Bach individualizează mai mult, ANDR mai de AA E 

Muzica lui poartă aureola infinitului, a eternității, creándu-ti senza : E KA 

trebuiesc căutate efecte sonore în perfecțiunea tehnică. ic ie a OMM 
relor lui nu 
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presupune sentimentalism, dar nici rácealá. Muzica lui este mai aproape de rds 
catedralelor gotice, tinde spre înălțimi ca şi acestea, mai aproape de spiri a 
olimpian. “Nu este adevărat că Bach ar avea mai puțin suflet ca Puccini. Doar că la 


dicil : 2299 
unul sufletul se află mai la suprafaţă, iar la celălalt mai in stráfunduri. 


“Ce a făcut Bach? a inventat, a creat, a descoperit sau a combinat? A fácut 
mai mult decât atât, căci a scris o muzică în care s-au împreunat arta Şi ştiinţa, 
emoționând prin aceasta inimile oamenilor şi disciplinándu-le mintea printr-o 
experiență vie în timp, cum nu a fost încă realizată până atunci pe o asemenea scară 
şi cu atâta intensitate.” ges 

G. F. Händel excelează în exprimarea strălucitoare a stărilor afirmative, 
stenice. El caută efectul, culoarea, pitorescul, manifestând atracție pentru grandios, 
pentru festivism, pentru patetismul spectaculos. Muzica lui este mai expansivă, mai 
jubilatoare, dar plină de atâta energie spirituală. Este mai conformă spiritului Baroc 
din arhitectură. Romain Rolland îl defineşte un Beethoven fnlántuit. 

"Händel posedă o frumusețe mai armonioasă, Bach emoționează mai 
adânc, Hândel se impune, în timp ce la Bach totul te poartă spre vis. 


2.5. CLASICISMUL 
2.5.1. Consideraţii istorice 


Plasat în a doua jumătate a secolului XVIII şi începutul celui de al XIX-lea 
, clasicismul muzical, desăvârşind idealul estetic al Renașterii, concentrează esența 
în expresie , aduce echilibrul şi proportionalitatea în forme. Nimic din ceea ce 
exprimă muzica clasicilor nu scapă de sub controlul rațiunii. Compozitorul isi 
exteriorizează trăirile sale pe care gándirea i le limpezea, i le modela. Aceasta 
explică claritatea si echilibrul stilului. Totul se încheagă simetric si armonios. 

Compozitorii reflectau o anumită stare de certitudine şi echilibru dintr-o 
perioadă relativ calmă şi echilibrată a raporturilor dintre aristocrație şi burghezie. 
Vom regăsi în muzica şi robustetea sentimentelor şi vitalitatea tinerei burghezii în 
ascensiune dar şi atmosfera spirituală a salonului aristocrat. Înainte de toate însă, în 
ca se regăseşte sentimentul unei armonioase plenitudini a vieții ce îşi va găsi expresie 
în armonia construcției muzicale. Clasicismului îi este proprie perfecțiunea şi 
echilibrul formelor. Dacă acest lucru în muzica vocală era în mare realizat, nu 
acelaşi lucru se întâmpla în muzica instrumentală. Ori tocmai în acest domeniu se 
manifestă spiritul clasic în toata plenitudinea sa. Sonata, cvartetul, concertul, 
simfonia, iată marile realizări ale clasicismului. Lor li se adaugă opera eroică a lui 
Cr.W,Gluck și apoi operele lui W.A Mozart şi L.van Beethoven. 

Stilul clasic, în ansamblul său mai unitar decât cel Baroc, cuprinde două 
perioade; perioada de formare — mijlocul secolului XVIII — cu Giovanni Batista 


EE EE 

ll Furtwangler - Pagini de jurnal, Ed,Muzicală, Bucureşti, 1987, p.25 

id Menuhin Yehudi, Davis Curtis W., — Muzica omului, Ed. Muzicală, Bucureşti 1984, p. 86. 
M.Corredor - De vorbă cu Pablo Casals. Ed.Muzicală, 1965,p.160 


Sammartini (1698 — 1775), Carl Philipp Emanuel Bach (1714 — Ee 
Willibald Gluck (1714 — 1787), Johann Stamitz (1717 — 1757), François TU 
Gossec (1734 — 1829) si perioada de afirmare în toată plenitudinea sa — cea de-a 
doua jumătate a secolului XVIII şi începutul celui de-al XIX-lea — cu Joseph 
Haydn (1732 — 1809), Wolfeang Amadeus Mozart (1756 — 1791) şi Ludwig van 
Beethoven (1770 — 1827). Activitatea acestora din urmă fiind strâns legată de 
Viena, perioada va fi numită şi clasicismul musical vienez. 
Muzica clasică nu exprimă sinuozitátile vieţii, ci acel ideal de ordine şi 


perfecțiune. Asta nu înseamnă lipsa pasiunilor umane, ci doar un anumit spirit 
rațional şi echilibrat în zugrăvirea lor, o anumită sobrietate în exprimare. Faţă de 
epocile trecute muzica clasică este mai intens pasională. 

Curentul literar Sturm und Drang - Furtună şi avânt, după numele unei 
piese a dramaturgului Maximilian von Klinger (1752 — 1831), apărut în jurul anului 
1770, al cărui părinte spiritual a fost Jean-Jacques Rousseau (1712 — 1778), şi care 
face loc din ce în ce mai mult sentimentelor individuale, a influențat şi creația 
muzicală a compozitorilor clasici. Dar liniştea sufletească nu se pierde niciodată în 
operele acestora. Bucuria şi extazul nu se transformă în frenezie, iar suferința, 
dominată de propriul eu, este expresia nobletei sufleteşti. 

Dramatizarea expresiei este strâns legată de progresele înregistrate în domeniul 
limbajului muzical. Armonia, dezvoltarea tehnicii instrumentale şi orchestra[ia, 
iată atributele limbajului muzical clasic. 

Un factor de o deosebită însemnătate în domeniul interpretativ l-a 
constituit în clasicism, încă în faza de formare a stilului şi mai apoi în etapa de 
afirmare a lui, Școala de la Mannheim (1743 — 1777), acel celebru ansamblu 
instrumental, dar şi vocal, de la curtea prințului elector Carl Theodor, ce număra în 
anul 1747 61 de cântăreţi si instrumentişti. Școala de la Mannheim a fost o şcoală 
de interpretare şi nu de creaţie, cu un rol covârşitor în ridicarea nivelului de 
interpretare, în creşterea calității execuției tehnice individuale şi de ansamblu prin: 

- precizie în atacul sunetelor; 

- coeziune şi omogenitate de ansamblu; 

- expresivitatea execuţiei; 

; eer E RT sia accentelor şi introducerea 

în partitură nu Gt is intám Pur ES pera d pos E EEN 

Dacá domeniul instrumental a fost M S cds TERM Stami 
(1717 — 1757) Christian Cannabich (1731 — 1798), Karl Stamitz (1745 SECH 
vocal — coral de Georg Joseph Vogler (1749 — 1814) şi Ignaz Holzbauer (1711 — 1783). 


2.5.2. Genuri muzicale corale 


Genurile muzicale utilizate c 
u precádere de compozitorii ici 
- A e A ozitorii clasici au fost 
cele instrumentale. Adoptând simfonismul ca metodă principală de exprimare 
muzicală, au tins spre zugrăvirea unui conținut filozofic prin imagini d P 
putere generalizatoare. Gândind instrumental s-au apropiat mai Rom F o mare 
e muzica 


corală, dovadă locul restrâns pe care 1 À ; 
m p | ocupă aceasta in creaţia lor. 


Numărul lucrărilor corale a cappella sau cu acompaniament de pian este şi 
mai restrâns: canoane, motete, lucrări mono, bi şi tripartite create de Haydn, 
Mozart gi Beethoven. 

Corul va ocupa însă un loc important în operele lui Gluck, Mozart si 
Fidelio de Beethoven, in missele lui Haydn, Mozart si Missa solemnis de Beethoven, in 
cantatele: J? ritorno di Tobia, Die Sieben letzten Worte unseres Erlósers am Kreuze 
de J. Haydn, Der glorreiche Augenblik de L. van Beethoven, în oratoriile Die 
Jahreszeiten si Die Schópfung de J. Haydn, in Requiem de W. A. Mozart si in 
Fantasia für Piano, Chor und Orchestras si Simfonia a IX-a de L. van Beethoven. 

Clasicismul muzical va lansa în Franţa, în acel frământat an 1789, un nou gen 
al muzicii corale: cântecul revoluționar, menit a insufleti masele la serbările şi festivitățile 
revoluționare. Atunci au apărut: Ca ira, Carmagnola, Marseillaise a căpitanului 
Rouget de Lisle, Chant du départ de Etienne Méhul, Chant national du 14 Juillet 

1800 si Á la liberté de Francoise Joseph Gossec, Le réveil du peuple de Gaveau etc. 
Un proiect de lege din 1792 prevedea cá “se vor cânta imnuri în onoarea 
patriei, a libertțăii, egalității şi fraternității de către toti oamenii."!? 


2.5.3. Limbajul muzical 

Limbajul muzical clasic a însemnat paşi înainte în evoluția muzicii. 

a) Melodia. Clasicismul a afirmat primatul melodiei. De factură diatonică, 
tonală, cu mers treptat ascendent sau descendent, dar şi cu salturi, în ambitusul 
comod vocilor, melodia clasică este o melodie finită şi bine individualizată: 


l. Bunt sind schon die Wäl- der, gelb die Stop-pel-fel - der 
2. Wie die vol- le Trau- Pen aus der Sé Bt - be 


D 
LIMM——M—M—ÉnÉÓ—MH———M9 

Hrs E——9——&9—.—3 EEE, KEE (EI E ~ d 

EH E E— a ——— tH 


= Ee 
ES EI CC: EN C) Ecc zr 
—— ma: 


DX eA 
und der Herbst be - pinnt.. . Ro - te Blăt-ter  fal- len, 
pur - pur-far - big  sirahlt! . Am  Ge-lün - der rei - fen 


grau - e Ne- bel wal- len, küh - ler weht der Wind. — 
Pfir - si-che, mit Strei-fen rot und wei be - malt. . 


J.Fr. Reichardt — Bunt sind schon die Wălder 


Uneori în construcția melodiei sunt prezente şi cromatismele. În general 
însă, în factura tonală a melodiei, atât cromatismele cât şi alteratiile sunt pasagere si au 
rol modulatoriu, marcând cu precizie funcționalitatea treptelor in structura tonală: 

Andante 


Nabt nun dle Ab-schieds-stun-do da iih meinLie, quus 
Bo - co quel ferot, atan» te) Ni. es, mia ripe began les pope qns 


up cARUE SERIES d oc dot no gp 
102 de: ; RE d 2 
Jean&Brigitte Masin — Histoire de la Musique Occidentale, Ed. Fayard, Poitiers, 1990, p. 625. 


165 


kön . nen, so weit ent - fernt.— von üt —— 
mi. 0, ce-si Jon: fam —— da t, ——— 


W.A. Mozart — Nocturna V 


În exemplul de mai sus fa diez conduce spre do major, sol diez spre fa 
major, mi bemol spre si bemol major, si becar spre do major iar si bemol ne 
readuce în fa major. i 

Din aceste considerente, în interpretare va trebui ținut cont de tendința 
alteratiilor, ascendentă a diezilor şi descendentă a bemolilor i 

Alături de melodiile de largă respirație, cantabile, întâlnim teme la baza cărora 
stă arpegiul. Deseori melodia ia naştere dintr-un fragment de gamă, dintr-o formulă 
arpegiată, prin repetarea şi secventarea acesteia pe principiul dinamizării şi dezvoltării: 


Allegro mx non tanio 


D Te " 
Mene  elien al- Je. Meu- vvhen Wer- den Hi dee 


L. van Beethoven — Simfonia a IX-a, Final 


Fragmentarea melodiei prin introducerea pauzei ca element de expresie, de 
tensionare dramaticá este o altá caracteristicá a clasicismului: 


Allegretto 


Bo . ay  nubou,TAX Óy . meub 
Freun.de, Was - ser ma - chot stumm, 


ORT na, Tu (y. nem 
Was . ser ma. chet 


nek, BoM, uow, HeM Nak pu. óa, opa. Bo ae. ao 
siumm, stumm, siumm, ler. net die. ses! Le den Pl Tache, 


J. Haydn - Die Beredsamkeit 


Caracteristic melodiei clasice este supletea şi simetria ei. Fraza muzicală 
este periodic articulată, fapt ce conduce la simetria de patru măsuri, simetria pătrată 
- carura. În acelaşi timp construcţia ei evidenţiază clar posibilitatea de subdivizare 

HU D H DH n d 
subdivizare ce aduce în prim plan motivul, „cea mai mică entitate ritmico — 
melodică, capabilă, prin transformarea sa să insufle energie unei lucrări clasice."? 


Melodia clasică este mai puţin ornamentată decât cea bar 
: : ocă. A 
scurtă şi lungă, mordentul si trilul se regăsesc în unele creații: s ara 


ae 


19 y. Iliuț— O carte a stilurilor muzicale, vol. I, Ed. Academiei de Muzică din Bucureşti, 1996, p. 413 
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Allegretto 


komm, -— 


des Him-mels Ga - by, 


Komm, "hol-der Lenzl . 
J. Haydn — Die Jahreszeiten, nr. 2 


Vocalizele, prezente mai ales în lucrările religioase dar şi în cele laice: 


Allegro moderato 


=== 


ES SSE EEE 


J. Haydn — Die Jahreszeiten, nr. 44 


apar ca mosteniri ale Barocului şi îşi păstrează caracteristicile în interpretare. 

Dacă în epocile anterioare melodia vocală nu se diferenţia de cea 
instrumentală, odată cu epoca clasică, melodia instrumentală, prin virtuozitate 
tehnică, prin mărirea cantitativă şi calitativă a intervalelor, prin mărirea numărului 
de note executate pe unitatea de timp, prin creşterea vitezei de execuţie, se 
îndepărtează de cea vocală, fiecare având acum un profil diferit. 

Melodica clasicilor păstrează echilibrul între exprimarea muzicală 
generalizată şi desfăşurarea imaginilor textului. 

Melodiile lui Haydn sunt clare, simetrice, avându-și obârşia în cântecul 
popular german. Frumusețea muzicii lui Mozart stă în limpezimea liniei melodice, 
în simetria şi veridicitatea ei. „Simplitatea, graţia şi eleganța expresiei, perfecțiunea 
alcătuirii desenului melodic din care nu se poate exclude nici un sunet şi nici nu se 
poate adăuga vreunul fără a altera frumuseţea perfectă şi uniformă a şiragului 
sonor, sunt câteva dintre trăsăturile esențiale ale melosului mozartian zi 

La Beethoven melodia este mult mai avântată, cu un profil emoțional 
foarte variat, depărtându-se, într-o oarecare măsură, de imaginile mai simple şi de 
ordinea melodică a clasicilor. “Temele trăiesc unele cu altele întocmai ca 
personajele unei drame. În interiorul fiecărui opus beethovenian, în interiorul 
fiecărei părți se desfăşoară câte un destin "lf. 

Cantabilitatea liniilor melodice, înrudirea lor cu muzica populară germană 
sau italiană, factura neinstrumentală, cu unele excepții la Beethoven şi chiar 
Haydn, elimină din execuţie detaché-ul, atât de caracteristic epocii anterioare. 

Sunetele sunt ușor filate la începutul şi sfârșitul lor, într-o execuție moale, 
ușoară, În succesiunile de Valori mici aceste filări, despărțind auditiv uşor şi lejer 


mime t uk op kengirh War m 


Se V. Iliut — O carte a stilurilor muzicale, vol, |, Ed, Academiei de Muziă din Bucureşti, 1996, p. 413. 
V.Furtwângler, op.cit.,p.35 
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o foarte uşor, aerian. Este ceea ce în tehnica 
illé. În acest fel melodia 


sunetele, lasă senzația unui staccato — legat 
instrumentelor cu coarde şi arcug se numeşte salfellato sau saut 
capătă graţie şi eleganță, mai ales cea mozartiană: 


Allegretto 


E E E e AE EE EE 


V guose gà doeh Fris-dcn mel - mem Her-ies, gebt dech Frio-den mei-nem Her - zen! 
sisi- ie da te que - sf  co- Te da- fe cai - maa Que - slo. œ - re. 


W.A. Mozart — Nocturna I 


Mobilitatea si cantabilitatea sunt principalele atribute ale melodiei vocale 
clasice iar cursivitatea trebuie să fie principala preocupare în procesul interpretativ. 

b) Ritmica în muzica clasică se bazează pe o perfectă simetrie. 
Expresivitatea ritmului constă în vigoarea formulelor ritmice şi în modul de 
utilizare a acestora. Contrastul mai mare de durate, ca si unele asimetrii conferă 
muzicii clasice o mai mare varietate ritmică: : 


J.Haydn — Die Jahreszeiten, nr.6 


În ritmurile uniforme se obişnuieşte a se da un mic accent pe primul sunet, 
pe prima saisprezecime din grupul celor patru: 


Wir er mah-nen,strei - ten leh-ren, Kei - nen wiel den an -dem  hó-ren 


J.Haydn — Die Beredsamkeit 


Contratimpul se întâlneşte mai frecvent iar sincopa capătă sensul actual, 
reclamánd in interpretare o uşoară oprire înainte de atacul ei, pentru reliefarea 
accentului pe care-l conţine: 

Poco più allegro 


L. van Beethoven — Missa Solemnis, nr. 2, Quoniam 


Pauza devine element constitutiv al formulei ritmice, cu mare rol expresiv: 
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L. van Beethoven — Fidelio. Chor der Gefangenen 


„Unul din aspectele cele mai uluitoare ale lui Beethoven este faptul că 
foloseşte tăcerea. Pauzele sunt printre cele mai pregnante viduri din univers: ca şi 
golurile din spațiu sunt pline de puterea tensiunii magnetice pusă în evidență de 
masa fiecărui corp ceresc. Asemenea pauze, pentru muzică, sunt esenţiale. Fraza 
următoare nu trebuie să vină nici prea devreme, nici prea târziu, căci atunci efectul 
magic se pierde, lungimea tăcerii fiind predeterminată si fatal”195. 

Ritmul punctat, simplu şi dublu, este deseori prezent. 

Nu lipsesc nici diviziunile excepționale: 


E E DS e 
hM 


= 


SE 


kei -ne | wel 


L. van Beethoven — Meeresstile 


Procedeul dezvoltării ritmice, prin augmentări şi diminuări, insistență pe o 
formulă, se întâlneşte mai ales în creaţia beethoveniană: 
Allegro energico 


p— Wir betre -ten feu - er-trun-ken Himm- -lische,dein Hei - lig-tum! 


z 
e 
5 


ı L. van Beethoven — Simfonia a IX-a, Final 
eur a a ni i due CIEN qa cai 
wy. Menuhin, C.W. Davis — op.cit., p. 98 
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De altfel, muzica lui Beethoven are un pronunțat car 


contribuind la individualizarea şi personalizarea acesteia. 
Structurile verticale ale muzicii clasice aduc ş 


Di 
n 


EN 
ti 


[| 


| 
| 


acter ritmic, ritmul 


i complementaritate ritmicá: 


EINER ——— 


Lë Ze === 


W.A. Mozart — Requiem, Rex tremendae 


care în interpretare trebuie privită ca un tot, indiferent de vocile care dialoghează 
o 


ritmic. 


Periodicitatea accentelor metrice va deveni caracteristica de bazá a frazei 
muzicale clasice. Se conturează din acest punct de vedere grupuri simetrice în fraze 


de 2, 4, 8 măsuri, 


Încă o caracteristică a muzicii clasice este coincidenta accentelor prozodice 
cu cele metrice, lucru ce nu se întâmpla la preclasici: 


J.Haydn - Die Schöpfung, nr. 13 
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i 


| 
| 


c) Armonia este unul din principalele elemente de limbaj ale clasicismului 
pus în slujba adâncirii expresiei muzicale. Utilizarea sferei tonale, ca şi echilibrul 
consonanţă - disonanţă, iată caracteristicile armoniei clasice. ii ; 

Treptele secundare, rar utilizate în armonia preclasicá, devin acum o 
constantă. În acelaşi timp acordurile de septimá şi nonă de dominantă devin o 


preferință a clasicilor, fie în rezolvare naturală fie excepțională: 
Poco adagioy A ? 


——— —M—— —— —— —— 


— E, 
= ==: 
=== = 
=n S 


mecHb, x 
del . ae 


J. Haydn — Aus dem Dankliede zu Gott 


Notele de pasaj, apogiaturile, broderiile, echappée-ul sunt elemente 
constitutive ale armoniei clasice: 


W.A. Mozart — Ave verum corpus 


Ín general armonia este echilibrată, clară, simplă şi frumoasă, aerisită, 
transparentă. 

O mai mare frecvenţă a disonanţelor, ca şi lărgirea sferei tonale printr-o 
mai mare utilizare a treptelor secundare conferă armoniei beethoviene un colorit 
mai variat. Cromatismele ce potenţează disonantele dau echivoc şi instabilitate. 

Modulaţiile se realizau la tonalităţile înrudite. Aproape toate lucrările 
secolului XVIII începeau şi se terminau în aceeaşi tonalitate, pe parcurs modulând 
la dominantă sau relativa majoră când lucrarea era în tonalitate minoră. 
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interpretare printr-un raport 
nt armonic. Reliefarea în 
ica muzicii clasice. 


d) Polifonia. Gândirea armonică şi monodia acompaniată i-a îndepărtat 


Gândirea armonică va trebui reliefată în 
adecvat între cele două planuri: melodie şi acompaniame 
fiecare moment a elementelor tematice rămâne caracterist 


într-o oarecare măsură pe compozitorii clasici de polifonie. Aceasta se regăsește 
totuşi în lucrările religioase, dar mai ales în cele vocal-simfonice: 
Chor. Allogro. 


Eh - re, Lob 


Glo - ry, praise and 
^ —Ár mm Á 
IS = — === — 
Eh - re, Lob undPreis soi dir, 
Glo. ry, praise andluud to (hee, end - - less, 
| d 
Hyd E =: A ef PPP —— — 
PS ZISE SS SR Ra: PE == 
Eh- re, Lob undPreis soi dir, e - - wigor, gù - ti-gor Gott! 
Glo- ry,praise and laud to thee, end- - less. mer-oi-fu] God! 
A Allegro. 
pas m 
(Lë? 
DI € — =. => 
A r 
FE === = EA PRR Lee 
n E m ll i SE Ee 
| - ol ind Freis se ne - i- ü - ti c 
LA Glo- ry, amio andiaud to thee,end- Ce ers D ESNEA - 
BEE — 
UR E: ES power on due Z= = : PI 
] - - wi-ger, gü - ti-ger Gott! hei 
Lo GH thee, end - - Jess, met-o1-/u] God? imei Sa - yee) 
IESI ZE Epopee 
| gü - ti-gor Gott! S Ur ere bep 7 Tt 
d -re, b Pro dir, 
Low mer-oi-ful God? Glo-ry,praise and jos] P heo, Ss 
DE SE EE GE 
=== I Ge 
CSR, È -re, Lob und Preis soi dir, e 
bg ear 3 : Glo-ry,praise and laud (o thee, exa - 
Dp === PI Tp mL = 
3 EE EN ES DEE 
l xen BEE zd 
r*Jrrp = Ee Ge Es E een g maeaea bech 
= z EE SE SSE F==: 
F Sea Tea 


J. Haydn - Die Jahreszeiten, nr. 9 


Liniile contrapunctice sunt mai com Mon EE 
densă și este subordonată gândirii due Et ee MAL poha 
pasajele de factură polifonicá se utilizează tehnica imita RE E 
expoziţii in fugato, sau fuga: finalul Simfoniei a IX- 
oratoriului Anotimpurile de J. Haydn sau fuga dublă 

Interpretativ trebuiesc respectate principiile 


țiilor, expuneri în canon, 
a de L. van Beethoven, finalul 
din Requiem de W.A. Mozart. 
cunoscute, de tratare a liniilor 
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contrapunctice, din epocile anterioare. m. e PI 

e) Dinamica. Clasicismul aduce înnoiri şi în domeniul dinamicii. Compozitorii şi 
interpreţii Şcolii de la Mannheim au definitivat nuanțele şi gradațiile de nuanțe. 
Începând cu mijlocul secolului XVII ele apar notate în partitură, nemaifiind lăsate 
la voia interpretului. 

Contrastele dinamice se adâncesc. Mai line la Haydn, mai vădite la Mozart, 
rămân totuşi în limitele echilibrului clasic, cu surprize puține. La Beethoven însă 
contrastele sunt mai pregnante, de o vigoare neobișnuită, producând efecte 
dramatice. La Mozart forte înseamnă lumină, raportul dintre nuanțe, dintre piano şi forte 
fiind un raport de culoare, în timp ce la Beethoven forte înseamnă vigoare, descătuşare. 

Treceri bruşte de la forte la piano şi invers, cu diferențe mari între cele 
două nuanţe, iată caracteristicile stilului beethovenian. El “caută în mod constant 
tocmai contrastele aparent ireconciliabile. wo 

Dinamica în terase a epocilor anterioare este părăsită prin apariția crescendoului. 
Ca o reminiscență a epocilor trecute, el este însă de scurtă durată, realizându-se în 
ultimele momente, neîncepând niciodată de acolo de unde este notat, mai ales în 
creația lui L. van Beethoven. La Haydn şi Mozart el conduce spre o nuanţă relativ 
mare, în timp ce la Beethoven duce la desfăşurări de forte, la nuanţe mari. 

Când fraza muzicală e structurată pe două măsuri, crescendo de tensiune 
ajunge la maximum de regulă la începutul măsurii a doua. Când fraza e structurată 
pe patru măsuri, al doilea centru de tensiune fiind mai important, crescendo de 
tensiune va ajunge la maximum la începutul măsurii a patra. 

Trecerea de la forte la piano continuă să se facă brusc. 

i Tot acum accentele capătă sensul actual. La Haydn şi Mozart sunt mai line, 
fiind expresia unei apásári, la Beethoven sunt mai puternice, mai viguroase, 
expresie a loviturilor în forță. Accentuarea este legată si de periodicitatea structurii: 


Allegro assai' 


selin nenni ant dom Er-  don-rund, Una 


wor"s nio Co 


L. van Beethoven — Simfonia a LY, Final 


TT W.Furtwangler Op.cit.,p.38 
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i indicatii oradic in 
Tempo. Dacă in epoca Barocului indicaţiile de tempo apar sp c în 
i in ^ Rameau apárut in 1722 existá 


unele lucrări, in Tratatul de armonie al lui J.Ph. ; : 
şi unii termeni de mişcare, odată cu Şcoala de la Mannheim termeni j! 
sunt înscrişi definitiv în partitura muzicală. Compozitorii clasici vor adăuga 
acestor termeni şi termeni de expresie şi de caracter, în dorinţa de a preciza 
mai clar sensul şi conținutul muzicii lor. ; i 

Echilibrarea stilistică a clasicilor se caracterizează, în general, prin unitatea 
tempoului în întreaga lucrare sau într-o secțiune a ei. Eventualele răriri apar doar 
înainte de coroană. Variatii de tempo, ca $i schimbări, nu apar în muzica clasicilor. 

„Încercările de modificare a tempoului, scria R. Wagner, nu sunt în 
avantajul interpretării unei lucrări clasice. O modificare unilaterală a măsurii 
impune modificarea corespunzătoare a întregii lucrări. Schimbările sunt 
riscante întrucât interpretarea ad libitum a tempo-ului face să apară riscul ca 
lucrările clasice să nu mai fie recunoscute.” °? 

Relativitatea termenilor de tempo este mult diminuată odată cu 
perfecționarea metronomului de către Johann Nepomuk Maeltzel (1772 — 1838) în 
anul 1816, instrument creat după planurile mecanicului Winkel din Amsterdam. 

g) Coloritul sonor. Nici o altă muzică nu reclamă un echilibru mai mare de 
sonorități ca muzica clasică, ca o replică a echilibrului construcției. 

Vocile mai timbrate şi emisia conformă principiilor actuale vor contribui la 
pástrarea trásáturilor stilistice caracteristice epocii. 

Câteva consideraţii particulare ne vor permite să încercăm o diferențiere stilistică 
între cei trei mari reprezentanți ai epocii clasice: Haydn, Mozart şi Beethoven. 

Haydn a cântat bucuria de a trăi, muzica lui fiind expresia blándetii şi a voioşiei. 
Fiul caretagului din Rohrau aduce în muzică spiritul omului simplu, ce nu-şi complică 
existența cu întrebări neliniştitoare. Acceptând viața aşa cum e, nu cu resemnare, ci 
cu sinceră bucurie, neînchipuindu-şi că s-ar putea trăi şi mai bine decât la curtea 
principelui Esterházy, el este un veşnic optimist, un temperament artistic idilic. El 
nu are vocaţia grandiosului şi sublimului, este mai mult bonom, mai mult cântăreț 
al veseliei rustice, deşi nu lipsesc şi unele accente dramatice din lucrările sale. 

Sensibilitatea delicată şi neliniştită a efuziunii melodice mozartiene se 
deosebeşte mult de siguranța pașnică şi optimismul senin al lui Haydn, spune 
Emille Vuillermoz. Muzica lui, plină de graţie şi farmec, este elogiul seninătății 
însorite a unui suflet ce nu se lasă tulburat nici chiar de cele mai cumplite furtuni 
Atitudinea sa protestatară va face însă ca sub suavitate, luminozitate. seninăt ă 
ascundă momente tragice, de dramatism puternic sau de tri ZE 

: - stete, de melancolie. Victoria 
nobleteí umane asupra suferințelor este sensul liniştii, seninátàtii şi duioşiei icii 

; : ; : şi duioşiei muzicii 
lui Mozart, Muzica lui este scânteietoare dar profundă, senină dar mel i 
„Stilul lui Mozart este demn şi plin de politețe enen el, 
sentimentală stratificată a Austriei, Enescu, profesorul meu , 
Mozart cu viile strălucitoare crescând pe versanţii unui vule: 


de tempo 


reflectând natura 
compara muzica lui 
an activ, Căci Mozart 


PR. Wagner — Despre Diriar In Geniul Colectivititi, Ed, Muzicala, Bucureşti, 1983 
! i, » p. 48. 
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cu vocea cea mai liniştită, grăieşte pentru inima îndurerată.”!% 
“Mozart, începând prin a ne fermeca urechea în felul cel mai plăcut, spune 
Pablo Casals, ne cufundă cu totul, trup şi suflet, într-un sentiment de nespusă linişte 
sufletească ".' 
Anton Rubinstein a exclamat: Lumină, în muzică numele tău e Mozart, iar 
Diderot spunea: „Ca să vorbeşti de Mozart ar trebui să-ți moi pana în curcubeu”. 
Beethoven este expresia spiritului independent, a omului mândru de 
independența sa socială şi artistică. În personalitatea lui s-au întâlnit atât spiritul 
epocii clasice cât şi al celei romantice. În luminozitatea şi echilibrul clasic el 
aducea o pulsatie nouă, un patetism, o vigoare şi o bárbátie neîntâlnită până la el. 
El spune pătimaş ceea ce simte şi gândeşte, încălcând canoanele stilului, atât în 
forme cât şi în limbaj. 
„Este totuşi o deosebire esenţială între atitudinea lui (L. van Beethoven, 
n.n.) faţă de muzică şi aceea a lui Mozart. Inima lui Mozart traducea în muzică 
numai neliniştile şi bucuriile sale personale. Dimpotrivă, inima lui Beethoven bătea 
pentru toată omenirea.”!!! Muzica lui are ceva măreț în ea, ceva dramatic, eroic şi 
tumultuos. Expresie a întrebărilor ce chinuie existența umană, ea va transmite 
oamenilor un mesaj de viață, vrând să-i facă mai buni şi mai înţelepţi. El este tipul 
compozitorului-gânditor, compozitorului-filozof. 


2.6. ROMANTISMUL 
2.6.1. Consideraţii generale 


Urmare a reflectării în artă a dezamăgirii cauzată de trădarea idealurilor 
revoluției de la 1789, romantismul provine din refuzul de a accepta realitatea, din 
atitudinea critică față de societate. Prăbuşirea ordinii rațiunii a dus la negarea 
raţiunii si la căutarea unui nou criteriu de cunoaştere şi singurul acceptat: 
sensibilitatea artistului. Se dă astfel libertate subiectivismului în creație. 

In dezacord cu realitatea, artistul romantic îşi caută refugiu în trecut, în 
vechile legende, în natură sau se închide în sine. Aşa se explică tendința spre 
confesiune, spre analiza psihologică, spre acordarea unei importante covârşitoare 
stărilor sufleteşti individuale, sinuozităților acestora. lată de ce iubirea este tema 
favorită a romanticilor. 

Romanticul va zugrăvi mai ales sentimentele de supremă intensitate: 
bucuria jubiliară alături de tristețea deznădăjduită. Muzica romanticilor reflectă o 
sensibilitate zbuciumată, nestatornică. 

Compozitorul romantic va face apel însă şi la literatură, care îi va furniza o 
tematică majoră, cu totul deosebită de sfera îngustă a tematicii subiective, o 
tematică care oglindește trăirile, căutările şi rătăcirile omului. Îndreptându-se spre 


1% y Menuhin, C.W. Davis — Op. cit. p. 92 
110 J M.Corredor - Op.cit.,p.160 
"1! A. Goléa — Op. cit. p. 301 
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natură, creatorul romantic va descoperi folclorul. 


Romantismul se manifestă în muzică în secolul XIX, atingând apogeul în 


creația lui Richard Wagner. PE: x 

inclinati spre traducerea directá a sensibilităţii lor, a emotiilor lor, 
compozitorii romantici au preferat, nu numai în domeniul muzicii instrumentale, ci 
şi în cel al muzicii corale, piese de mici dimensiuni, în genul liedului. Expresivitatea 
directà, larga accesibilitate a acestor creatii rezidá in imaginea simplu conturată. 
Tematica este foarte variată, mergând de la confesiunea intimă, de la evocarea unor 
momente de viață sufletească, la năzuințele si aspiraţiile omului. Poezia romantică 
prin Goethe, Schiller, Klopstok, Biirger, Victor Hugo, ca şi cea populară vor 
furniza temele literare ale corurilor lui Fr. Silcher (1780-1860), C. M. von Weber ( 
1786-1826), Fr. Schubert (1797-1828), F. Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847), R. 
Schumann (1810-1856), Fr.Liszt (1811-1886). 

Genurile vocal-simfonice, care în secolul trecut ajunseseră la o mare 
strălucire, se regăsesc şi în muzica compozitorilor romantici. Atât lucrările laice: 
cantata Mirjams Siegesgesang de Fr. Schubert, oratoriile Das Paradies und die 
Peri, Faustszenen, Der Rose pilgerfahrt de R. Schumann, simfonia dramatică 
Romeo et Juliette, La damnation de Faust de H. Berlioz, Le desert de F. David, cât 
şi cele religioase: oratoriul Lazarus de Fr. Schubert, Requiem pentru Mignon de R. 
Schumann, oratoriile Paulus şi Elias de F. Mendelssohn-Bartholdy, Die Legende 
von der heiligen Elisabeth, Christus de Fr. Liszt, Requiem şi L'enfance du Christ 
de H. Berlioz, Stabat Mater, Messa Solenelle si Messa di Gloria de G. Rossini, 
manifestá o tendintá spre spectaculos, spre grandios, atát prin dimensiuni cát si prin 
limbaj si aparat sonor. 

Corul este prezent si in lucrárile de operá ale lui: G. Rossini, C. M. von 
Weber, E. T. A. Hoffmann, O. Nikolai, F. Flotow, R. Wagner. 


2.6.2. Limbajul muzical. Particularități stilistice şi interpretative. 


LA Romantismul, prin diversitatea tematică a creației şi variata atitudine a 
artiştilor, a creat un limbaj nou şi a lărgit arhitectonica clasică. Accentuarea laturii 
subiective în exprimare conduce la ruperea echilibrului şi ordinii clasice 

a) Melodia este generoasă, inspirată, plină de lirism 


lirismul romantic ce caracteriza poezia vremii: pu (son condanță: cu 
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i PE Es — 
Join in thy mith, Wa mownt m tho sky loud - dy Dn : Im, 


sin = Me ad dir, uir slei - gondurch Wol = hen sut Son n, 


F. Mendelssohn — Bartholdy Lerchengesang 


Ideea fundamentală a Romantismului era strânsa legătură a muzicii cu 


poezia. Conţinutul poetic al versului, plasticitatea textului, mergând până la 
nuanțele subtile ale acestuia îşi găseşte expresia în melodia romantică: 


Doch wie mn im O - sende Mo = gon ere wath, wrs 


ON. 
OP 
IT ech 


Ta - pui-be-gin, fon zaa dle fal -tn wor sagt dins wo-hnt 
LÁ — à" Freen 


R. Schumann = Zigeunerleben 


Ca structură melodia romantică este mai diversă. 
Alături de melodii simetrice simple si spontane provenite din cântecul 


popular vocal sau de dans, întâlnim melodii cu o desfăşurare liberă, de factura 
ariosoului sau recitativului de operă. Ordinea şi simetria, proprii stilului clasic, sunt 
înlocuite cu o varietate a proportionárii frazelor, cu numeroase asimetrii. 


Utilizarea frecventă a cromatismelor şi modulafiilor, fructificarea intonaţiilor 


populare ca şi a unor elemente intonationale exotice, colorează mult exprimarea melodică: 


Karbo - CTELUET'E BBCMEP-TIL TÉ.20BpCMep.Tu TÈ - 10, 
Quand) cor- pus mo. nde, (np MO. PI e 


G.Rossini — Stabat Mater 
Melodia, devenită suplă şi sinuoasă, capătă fluiditate, ajungând in creația 


lui R. Wagner la aşa numita melodie infinită: 


Sehr langsam 


Moe ich ap sel. no hóch. via Art becwüli-Tun, ent- 


R. Wagner — Lohengrin, Hör ich so seine 


“La Wagner, spune Yehudi Menuhin, melodia este asemenea unui şuvoi 


nesfârşit, străbătând o nelimitată varietate de tonalități, asemenea Alicei în Tara 
Minunilor, trecând din oglindă în oglindă, fără a se mai întoarce cândva înapoi.” ? 


!? Y. Menuhin, W. Curtis Davis — op. cit., p. 121 
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te plasticitatea textului. 


Principalul element care va directiona interpretarea es 
cu o mai mare 


b)Ritmica este mult mai variatá, cu contraste mai frecvente, 
vitalitate si cu o mai mare forță expresivă: d 


„Allegro non troppo 


` d - pol ihu, stci T 


sei ui gel ihn, slei- ni. d 
Vigel to death: Stane him fü (data? 


Mei ui act ibn, slei- ni- gel in, Mei. - o = - 

Sinne Bini. ta death Stone him (o death Jy ea pus err 
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Sanr him lo death! Stone him to death! Stene him tu death! He blas- phrines 
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Metrica nu mai rámáne nici ea permanent uniformá, schimbárile de măsură 
apărând destul de frecvent. 

c) Armonia romantică lărgeşte conceptul tonal prin utilizarea acordurilor 
secundare, prin modulatii frecvente, tonale, cromatice şi enarmonice: 


Mäßig bewegt ` — 
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R. Wagner — Lohengrin, Act 3, scena 1, cor 


ajungánd cu opera Tristan şi Isolda de R. Wagner la punctul de criză al armoniei tonale. 

Ín interpretare, aláturi de determinarea planurilor sonore dintre voci, dintre 
melodie si acompaniament armonic, o preocupare sporită va trebui avută pentru 
culorile armonice, pentru reliefarea elementelor armonice - acorduri, disonante, 
cromatisme - cu rol coloristic important în desfăşurarea armonică de ansamblu. 

Varietatea şi bogăţia armonică romantică implică o grijă deosebită pentru acordaj. 
d) Polifonia lineară, de tip Bach, mergánd páná la fugá, este prezentá mai 
ales in lucrárile religioase: 


fof. 


` Aas (eer Noth si bh zw. dire 


Se 
ch solei Dh am 


"We mein Ru = fene ere hir 


F. Mendelssohn — Bartholdy — Motetten,op. 23, nr. 1, Aus tiefer Noth schrei ch zu dir 


şi în lucrările vocal simfonice. 

e) Dinamica la romantic! 
din plin la îmbogățirea expresiei muz 
nuanţe, de la pianiss 


tici este în valuri, de o mare varietate, contribuind 
icale. Este uzitată astfel întreaga gamă de 


imo la fortissimo, dar mai ales nuanțele mobile: crescendo şi 
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schimbări bruşte, accente de diverse grade de intensitate 91 în 


generale, măresc mult paleta coloristică a dinamicii: 
. Andante 
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F. Mendelssohn — Bartholdy — Trauergesang, op. 1 16 


Notate precis în partitură, nuanțele şi accentele vor fi realizate ca atare, 
exact în și din locul în care sunt plasate, dar interpretarea lor, a gradului şi gradatiei 
de intensitate, va trebui făcută în strictă dependenţă de sensul textului poetic şi al 
frazei muzicale. 

Crescendo tipic romantic este de lungă durată. Diminuendo are efectul 
îndepărtării în spaţiu, a dispariţiei, a retragerii în sine, a însingurării. 

În interpretarea lucrărilor vocal-simfonice trebuie avută în vedere şi o 
anumită tendință spre spectaculos, spre efecte teatrale - mai ales la Berlioz - ce 
reclamă sonorități triumfale şi contraste şocante, 

J) Tempoul nu mai rămâne la parametrii clasici. Schimbările gradate si 
bruște imbogátesc mult mijloacele de exprimare. 

g)Preocuparea pentru varietate timbrală, prezentă în lucrările orchestrale şi 
instrumentale, se manifestă şi în creația corală, 

Alături de coruril ien i 
adora HOUR e d d e eam ere e co 
ntre vocile de femei - prezență permanentă de 
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acum în practica corală - şi vocile de bărbaţi, vom întâlni lucrări care exploatează 
resursele timbrale ale corului bărbătesc (Fr. Schubert, R, Schumann), ca $i ale 
corului de femei (R. Wagner, R. Schumann). Deseori apare dialogul solistcor (Fr. 
Schubert — Zur guten Nacht), sau dialog succesiv între patru solişti (R. Schumann - 
Zigeunerleben) sau dialog intre grupe corale (F. M. Bartholdy - Lerchengesang $i 
Die Waldvăgelein). 

La varietatea timbrală un aport aduce și prezența pianului în acompaniamentul 
unor lucrări corale, fie cu rol de susținere armonică, fie cu rol de participant activ la 
conturarea imaginilor muzicale, fie cu rol de comentator. 

Această bogăţie şi varietate timbrală solicită o preocupare specială din 
partea dirijorului în diferenţierea culorilor vocale, în găsirea unor sonorități vocale 
în strictă concordanță cu sensul expresiv al textului şi muzicii: luminoase şi clare, 
luminoase şi vesele, deschise sau sumbre, acoperite, mai mult sau mai puţin tubate, 
mai mult sau mai puţin vibrate, în raport de patosul muzicii, uneori albe, amintind 
de muzica renascentistă. 

Participarea subiectivă mai accentuată în procesul creaţiei aduce o pecete 
individuală mai manifestă în creația compozitorilor. 

“După părerea mea, spune Pablo Casals, nimeni nu ştie să fie exclusiv 
muzician mai mult decât Schubert."'? Muzica lui exprimă o delicateţă sufletească 
umbrită de sentimentul unei infinite melancolii. Ea are o transparență ce aminteşte 
întrucâtva de Mozart, dar liniştea lui exprimă resemnare. Melodica lui este limpede 
şi cantabilă, simplă şi senină, cristalină, dar cu o undă de melancolie. 

Muzica lui Schumann degajă un patetism cald şi un lirism mai avântat 
izvorât din propriile frământări. “Schumann purta în el două ființe străine una 
alteia: visătorul elegiac şi apostolul plin de inflácürare".! ^ 

Melodica lui e de sorginte populară, dar trecută prin filtrul personalității 
sale, ceea ce îi conferă un caracter întrebător, caracteristic neliniştei schumanniene. 

“Schumann este un poet al muzicii, convins că fără poezie muzica nu poate 
atinge culmile expresivităţii.» 

Ceea ce îl caracterizează pe F. Mendelssohn-Bartholdy este limpezimea 
stilului, plus un sentimentalism reţinut, uşor dulceag. Fluenta şi farmecul melodic 
domină permanent într-o arhitectură proporțională şi clară. El este romanticul senin 
şi clasic, “S-a spus că era un Murillo al muzicii". "$ 

H. Berlioz a fost însă temperamentul tipic romantic: exaltat, dominat de 
visuri şi pasiuni mistuitoare, fire răzvrătită. Toate acestea se vor reflecta în opera 
sa, Înclinaţia spre grandios, spre pitoresc, spre emfatic, a fost factorul dominant al 
creaţiei sale, izvorâtă din pasiunile sale, dar şi din patosul romantic revoluționar. 

Temperament vulcanic, spirit revoluţionar, R. Wagner tinde către o 
expresie muzicală cât mai elocventă, cât mai expresivă, El va reuşi să reflecte atât 
intensitatea dramatică a luptei cât şi sfâşietoarele convulsii ale vieții sufleteşti. 


1 y M.Corredor - Op.cit. p.194 
14 1 M. Corredor - Op.cit., p.194 
115 A Brumaru - Romantismul în muzică, Ed,Muzicală, Bucureşti, 1962,p.172 
115 y M.Corredor - Op.cit.„p.203 
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Disolutia clasicei echilibrări armonico-tonale se va manifesta 1n toată Pa "s 
în armonia wagneriană. Armonia cromatică modulantă, acordurile a e e, 

dezlegări excepționale în lant, declamatia muzicală - melodia continua 7 utilizarea 


leit-motivelor, iată trăsăturile caracteristice stilului wagnerian. 
2.6.4. CULTURILE MUZICALE NATIONALE 


La mijlocul secolului, Romantismul capátá noi valente, urmare a tendintelor 
de independenţă națională, accentuându-se interesul compozitorilor pentru tradițiile 
naționale, pentru istoria poporului, pentru natura patriei sale, pentru poezia şi cântecul 
popular, pentru vechile legende şi basme plăsmuite de imaginaţia populară. 
Romantismul cuprinde acum toate țările europene, astfel că telurile şi trăsăturile 
vor fi aceleaşi pretutindeni, dar cu aspecte particulare determinate de condiţiile 
social — politice şi istorice proprii fiecărei naţiuni, fiecărei țări, luând naştere ceea 
ce istoria muzicii cunoaşte sub numele de Şcoli sau Culturi muzicale naţionale. 

Apărute ca o reflectare în plan cultural a dezvoltării conştiinţei nationale, a 
afirmării ființei nationale, unul din principalele idealuri ale revoluțiilor de la 1848, 
ele aduc în cultura muzicală romantică europeană un suflu nou. Muzica va reflecta 
personalitatea şi sensibilitatea fiecărui popor, pe baza tezaurului artei populare. 

Aparţinând tot romantismului, compozitorii şcolilor naţionale au fost mai 
puţin preocupaţi de eul lor, cât de semenii lor, în dorința de a-i ajuta să-şi croiască 
o viață mai bună. Ei au adus în muzică sufletul omului simplu, cu intensitatea 
trăirilor de care este capabil, alături de sondarea psihologiei colective a poporului. 
Ei au făcut din tradiţiile istorice şi artistice ale neamului principalul izvor de 
inspiraţie. Plăsmuirile fantastice şi legendele populare cu profunde semnificații 
etice vor constitui încă un element nou adus în cultura muzicală europeană. i 
Ee pia ici 
culturilor naționale un colorit aparte, o vitalitate » Rom Te 

; S 29M pregnantă. 
ihe Modalismul în plan melodic si armonic, vigoarea ritmurilor, alături de 
ogátia şi marea diversitate tematică, reflectând istoria, viața, natura à ibili 
specifică fiecărui popor, iată trăsăturile fundamentale ale culturil , sensibilitatea 
marile cuceriri ale muzicii universale. În concertul european (i NE şi 
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a) Cultura muzicală naţională rusă din a doua jumătate a secolului XIX 
este printre cele mai autentice şi mai originale. Bazele ei au fost puse de M.I. 
Glinka (1804 — 1857) si A.S. Dargomájski (1813 — 1869) si continuatá de “Grupul 
celor cinci”: A.P. Borodin (1833 — 1887), C.A. Cui (1835 — 1918), M.A. Balakirev 
(1837 — 1910), M.P. Musorgski (1 839 — 1881), N.A. Rimski — Korsakov (1 844 — 1908). 

Abordánd genurile cele mai accesibile, intre care muzica coralá ocupá un 
loc important, creaţiile compozitorilor Şcolii nationale ruse aduc în prim plan 
spiritul poporului rus, trăirile şi sentimentele lui într-o epocă de frământări 
antifeudale şi de afirmare națională şi internațională. Valorificarea folclorului şi 
reliefarea caracterului naţional reprezintă idealul lor estetic. 

Începuturile Şcolii muzicale ruse de compoziție corală se regăsesc în creațiile 
religioase ae lui M. Berezovski (1745 — 1777) şi D. Bortneanski (1751 — 1825), creații 
ce au reprezentat un model în acest gen pentru o întreagă pleiadă de compozitori. 
Ei introduc în muzica Bisericii Ortodoxe motetul polifonico — armonic, sub 
denumirea de Concert, asemănător ca formă şi realizare cu concerto grosso italian. 

Lirismul melodiilor ruseşti ce degajă parfumul taigăi sau întinderea stepei, 
din care răzbate apăsarea şi durerile obiditilor, este prezent în corurile din operele 
lui A.S. Dargomâjski, A.P. Borodin, M.P. Musorgski, N.A. Rimski — Korsakov, A. 
Rubinstein (1829 — 1894), în miniaturile corale ale lui A. Liadov (1855-1914), M. 
Ippolitov-Ivanov (1859-1935), S. Taneev (1856-1915), A. Kastalski (1856-1926), 
A. Arenski ( 1861-1906): 


He enema (Andante con moto) 
P ——— > Run 


X. aoit 
> 
A. [Ett 9—G 
i 


PPR 
PT UTE CG 
a Îl pă E a 7. 


A. Arenski - Anciar 


La Pl. Ceaikovski, reprezentantul celei de-a doua direcţii a culturii 
muzicale ruse, a romantismului de factură europeană, desi citatul folcloric lipseşte, 
melodica miniaturilor sale corale sau a corurilor din opere este impregnată de 
parfumul naturii ruse: 
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M. Ippolitov — Ivanov — Krestianskaia piruşka 


Specific pentru cántarea coralá rusá este cántarea armonicá. Haina pe care 
o conferă compozitorii lucrărilor lor este armonia tonală, cu unele aspecte modale 
date de structura cântecului popular rus: 


ST 
— d H t2 r, 
6pex.mHok Ó6y.6en.um. 
Se 


S. Taneev — Vecer 


b) Cultura muzicald nationalá cehd, prin Fr. Skroup (1801—1862), B. 
Smetana (1824 — 1884), A. Dvorâk (1841 — 1904), Z. Fibich (1850 — 1900), aduce 
în cultura europeană o muzică plină de fervoarea ritmică a dansurilor cehe, de o 
melodicitate aparte, mai viguroasă, mai rustică: 


D , = A MA 
Ze uer ca et CATA KU ee EEN a Ee (TEA EE el CERERII RISE 


Pfi-le - té - ly vla - što- vi - čky  z ja - ra k nám, 
: — 


odi- le - t& - ly . Boh 


sin - ra k nám, pH - le - té- ly, ; gx 
B. Smetana — Pfiletély vlastovicy 


Nu lipsesc nici melodiile romantice, din care rázbat intonaţiile cântecului 
popular ceh sau slovac stilizat: 


BApyT y - Je - THT, COB . HO ITE : na EE - ae - 
KBo . hu se ho . row . cni mo dim, kB». Vi se 


-TET, CJ]0B - HO nta 3 


"Na, mo . ` Bonn mpa cse - re AES, 
ho - ro - më mod - Km by dirá . nil 03 USE teo, 


ma 


De altfel, melodia, elementul principal care particularizeazá stilistic cultura 
muzicalá cehá, in creatia coralá nu apare atát in varianta citatului folcloric, cát mai 
ales sub forma melodiei populare stilizate, transfigurate. 


c) Ungaria, prin F. Erkel (1810 — 1893), face cunoscutá ritmica sincopatá 
şi viguroasă a ceardaşului si melodica sinuoasá a cântecelor de dragoste unguresti: 
pT» Allegro moderato marciale — 1 i manie 


L2.WiJene à - ra, ki-lenc à - ra, l5 - redj hon - véd 


Milne A - ral R- Tedj. hon-véd nyupo-vó- ru! 


| y4 Takarodó 
d) Melodia si ritmurile sültárete ale dansurilor poloneze: mazurcă 


poloneză, kujawiak, obereck, vor răsuna în i i i 
1872), P. Maszynski (1855 — 1934), J, Gall (1856 — 1912) iue i 
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S. Moniuszko — Kozak 


e) În muzica norvegiană se simte verdele pădurilor de brad, albul zăpezilor 
şi dantelăria fiordurilor, O melodică modală, uneori pentatonică, sau tonală, de 
inspiraţie folclorică, ce pendulează între major şi minor, alături de ritmurile 
dansurilor Halling, Springar, Gangar se regăseşte în creaţiile corale ale lui R. 
Nordraak (1842 — 1866), J.Svedsen (1840 — 1911), Ed. Grieg (1843 — 1907): 
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Ed. Grieg — Halling 


f) Cultura muzicală națională franceză. Înfrângerea comunei din Paris şi 
umilitoarea pace dintre Franța si Prusia, urmare a războiului din 1870 — 1871, 
având ca efect cedarea Alsaciei şi Lorenei şi imense daune materiale, redeşteaptă 
sentimentele naționale ale poporului francez. Spiritul francez, în tematică şi limbaj, 
domină cultura muzicală a Franţei de la finele secolului XIX. 

Avându-l drept portdrapel pe copilul teribil al secolului, Hector Berlioz, a 
cărui creaţie este pusă acum în valoare, muzicienii francezi constituiți în Societatea 
Naţională de Muzică afirmă un nou mod de gândire muzicală, ale cărei rădăcini 
descind din muzica lui Clement Jannequin şi Jean Philippe Rameau. 

Specificitatea culturii muzicale nationale franceze de la finele secolului XIX 
rezidă în factura melodiei, ce se îndreaptă uneori spre cântecul popular francez, în 
transparența şi rafinamentul mijloacelor de expresie, mai ales al limbajului armonic, cu 
o tentă spre modal, spre utilizarea vechilor moduri medievale în creațiile corale religioase. 

Sensibilitatea franceză şi specificul național se regăsesc în lucrările corale 
şi vocal simfonice ale lui: Charles Gounod (1818 — 1893), César Franck (1822 — 

1890), François Auguste Gevaert (1828 — 1908), Camille Saint — Saéns (1835 — 
1921), Georges Bizet (1838 — 1875), Gabriel Faure (1845 — 1924). 

Melodia, principalul mijloc de expresie, este străbătută de un cald lirism, 
deosebit de expresivă la Saint — Sa&ns, uşor sentimentală la Ch. Gounod: 


Andante 


Ye.rüm oor.pus  na.ium De Ma . ri.a 


vlr. gi. ne Ve. re 
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de o nobleţe reţinută la Gabriel Faure: 


Andante d 


. Eloi .re ím mur . tel 


G. Fauré — Cantique de Jean Racine 


Opusá exceselor cromatismelor romantice, armonia este transparentá, cu 


preferință pentru treptele secundare si alternanța tonal — modal ín înlănțuirile 
acordice: 
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C. Saint — Saëns — Chants d'automne 


Limbajul armonic al lui C. Franck este mai amplu în timp ce la G. Fauré 


opri armonice d modulaţiile sunt măiestrit realizate: 
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G. Fauré — Cantique de Jean Racine 


Prin paleta multicolorá a armoniei, din care nu lipseste modalismul, G. 
Faure prevesteşte impresionismul. 

O altă caracteristică a muzicii impresioniste, subtilitdfile timbrale, apare încă 
de pe acum, în creațiile corale ale compozitorilor francezi amintiți: variate tipuri de 
coruri — mixte, de bărbaţi, de femei - sau alte combinații, ca in Messe à 3 voix de C. 
Franck pentru sopran, tenor şi bas; diverse acompaniamente: pian, orgă, formații 
instrumentale (Messe ă 3 voix de C. Franck este acompaniată de orgă, harpă, violoncel 
şi contrabass), orchestră; variata utilizare a registrelor vocilor şi instrumentelor. 


ud 8) Dacă culturile muzicale naționale prezentate mai sus se diferențiază prin 
originalitate, mai ales în domeniul melodiei si ritmului, rămânând, prin concepție si 
modalități de exprimare, legate de principiile Romantismului Guara muzicală 
națională italiană din a doua jumătate a secolului XIX, arma în lupta pentru 


eliberarea si unificarea Italiei, are u i 
ei NG , n caracter national i 
politic nefiind disimulat, "EE 


Singurul mare nume al acestei culturi na 
— 1901). El continuă tradiţiile muzicii italiene 
pregnanta melodiei, prin simplitatea si cantabilitat i 
: NEIN ea el, ceva specific spiritului itali 
m Cpo ed evrei din opera Nabuco a fost et NOST: ond i 
italian, al deşteptării conştiinţei naţionale a poporului italian. Î at mento-u ul 
190 . Insăşi modalitatea de 


tionale este Giuseppe Verdi (1813 
le adânceşte, îi conferă acesteia, prin 


scriitură corală - unison cu desfacere pe patru voci în momentele de culminatie 
sonoră - reflectă concepția politico — naţională a Carbonarilor, redeşteptarea 


treptată a unei întregi națiuni. 


h) Cultura muzicală engleză este națională mai mult prin fire şi atitudine 
decât prin limbaj, deşi nu lipsesc baladele engleze sau irlandeze, ca şi cântecele 
marinarilor din lucrările corale ale lui W. Bennet (1816 — 1875), Ch. Hastings Parry 
(1848 — 1918), Ch. Villiers Stanford (1852 — 1924) sau E. Elgar (1857 — 1934). 


2.6.B. ROMANTISMUL TÂRZIU 


Spiritul romantic nu se opreşte însă la Richard Wagner, el continuă să 
trăiască în muzica Germaniei şi Austriei şi în a doua jumătate a secolului XIX, 
trecând dincolo de granițele secolului, până în primele decenii ale secolului XX. 

*Romantismul se face remarcat, inainte de toate, ca o atitudine, ca o 
modalitate láuntricá a avântului trăirii şi comunicării poetizate în arta sunetelor, ca o 
dimensiune a expresiei descătuşate, ca o conştiinţă.” Mai mult decât epocile 
anterioare, Romantismul aduce o pluralizare stilistică individuală. În a doua jumătate a 
secolului XIX această pluralizare se accentuează şi mai mult, pentru ca la începutul 
secolului XX să ducă la o mare diversitate stilistică, atât individuală cât şi de grup. 

Trăsăturile generale caracteristice Romantismului — lirismul, patosul 
expresiei, sondarea adâncă a sufletului uman, privirea spre trecut şi legende, 
filozofia vieții şi a morții — se regăsesc în creațiile marilor compozitori ce au vietuit 
pe pământul Germaniei şi Austriei la finele secolului XIX şi primele decenii ale 
secolului XX: Anton Bruckner (1824 — 1896), Johannes Brahms (1833 — 1897), 
Hugo Wolf (1860 — 1903), Richard Strauss (1864 — 1949). 

Spiritul romantic rămâne, dar limbajul este mult îmbogăţit. Căutările unei 
jumătăți de secol devin acumulări. Viaţa muzicală şi avântul creaţiei vor influenţa 
limbajul muzical, îl vor perfecționa, îi vor adăuga noi valente. 

a) Melodica romantică, fluentă, plină de patos, de lirism, rămâne dominanta 
creației lor. La J. Brahms desfăşurarea ei este simplă, naturală, firească, apropiată 
de factura lirică a cântecelor populare germane şi austriece, dar cu potente 
expresive maxime în traducerea muzicală a versului poetic: 

ia (Andante) 


1, Es wollt die Jung- frau früh auf-stehn, wollt in des Va - ters Gar-t 
2.Es sollt ihr Hoch - zeits -krünz-lein sein: „Dem  foi-non Knab, dem a Și Exe Pa 


Röslein wolltalo ire - chen ab,  da.vonwolllsle sioh ma — - oh ` t 
Róslein rot, ich Brech euch mb, da.von will ich mir win = mes he sete dae 


J. Brahms — Rosmarin, op. 62, nr. 1 


MM 
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W, G, Berger = Muzica simfonică, romantică - modernă i i 
SC " , ghid, vol. Il, Ed. M à B i 
qu. 1974, p. 30, incen Bucuresti, 
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acordă o mare importanță versului, atât celui creat 
Aspectul acestuia, mai simplu sau mai C 
structura melodiei. In toate cazurile, compozitorii reuş 
imaginea poetică, sensul versului, emoția 
Muzica lor se naşte din poezie, dintr-o poezie 


muzicale ale compozitorilor aminti 
conduce la o interpretare muzicală viabilă, în strictă concordanță cu gândirea 


umătate a secolului, romanticii târzii 
de poeţii vremii, cât şi celui popular. 
ontorsionat, se regăseşte în aspectul şi 
esc să surprindă muzical 
lui, să-l adâncească, să treacă dincolo de acesta. 
deja muzicalizată de poeții romantici. 
tocmai acest aspect în creațiile 


Interpretarea trebuie să urmărească 
ti. Numai sensul textului, expresia lui ne va 


De altfel, ca şi predecesorii lor din prima j 


^ 


compozitorului. Nu numai expresia versului ci şi expresia fiecărui cuvânt, sensul 
lui, muzicalitatea lui, culoarea lui, trebuie să se regăsească în interpretarea noastră. 
Frumuseţea melodică este elementul esenţial al interpretării muzicii romantice, atât 
în cazul celei din faza de afirmare, cât şi din epoca târzie. 

Uneori, ca un ecou al clasicismului beethovenian, tema se naşte dintr-o 
celulă melodică: 


Fei- ger Ge - dan-  - ken bàng -li - ches Schwan - ken, wei - bi - sches 


Za - gen,  üngst-li - ches Kla- - gen,  wen- det kein E - lend, macht dich nicht 
J. Brahms — Beherzigung, op. 93a, nr. 6 


Alături de aceste melodii întâlnim şi melodii mai pasionale, mai neliniştite, 
cu contururi mai ample, sinuoase, bogate în cromatisme: | 


d SE 
Mpderato, misterioso "f. 


A. Bruckner — Graduale 7, Christus factus est 


Melodia continuă, rod al simbiozei text — muzică, una dintre ultimele 


cuceriri ale romantismului, d tra târzi 
» de care n-au putut face ab ie nici 
^ LE S i ii ii 
apare în unele creaţii corale ale lui R. Strauss şi H. Wolf: "7 draci d 


o Moderato p 


n 
v 


Die— Jah - rewie die Wol - keo geb uad 


lss - senmichbier — ein « sam stea di 
a die. Welt batmich ver - ROS = sen 


H. Wolf — Die Jahre wie die W. 


192 olken gehn 
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b) Când în transpunerea textului, în adâncirea sensului acestuia, melodia nu 
este suficientă, compozitorii recurg la armonie. Anton Bruckner manifestă o 
predilecție pentru sonoritățile de coral, de orgă, formaţia sa, ca şi activitatea 
desfăşurată ca organist la Sankt Florian punându-și, într-o oarecare măsură, 
amprenta asupra creației sale. e : 

Dacă in melodie Brahms este romantic, în tratarea armonică este mai 
clasic, dar armonia lui este mai complexă: 


Etwas langsam 
pbi 


1. Wa]-des-nacht, du 
__P dol ——— 


J. Brahms — Waldesnacht 
A. Bruckner, R. Strauss şi H. Wolf fac apel mai frecvent la armonia cromatică: 


Ziemlich gehalten 


- richt! Ichbeug'im 
trust. În deep-est 


Ich bezg'im 
În deep-est 


im tief - sten 
an - wish, yes — Ce 


mend ins Ge - richt! Ich beveg'im tief - sten We-he, i 
do we trust, În dein an - gush, yen — EX 


H. Wolf — Ergebung 


Modulafía, ca expresie a nelinistei, a frământării interioare, este o prezență 
permanentă, îndrăzneață la H. Wolf şi R. Strauss, continuă la A. Bruckner. 

De altfel, la A, Bruckner întâlnim o permanentă pendulare între tonalități. 
Nu se sfieşte să abordeze și modalul, ca în Graduale 6, Os Justi scris în lidian: 
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Nicht en m dim. 


c) Polifonia este o prezență nelipsită din lucrările vocal — simfonice dar şi 
din lucrările corale cu tematică religioasă, unde imitaţiile capului de temă 
reprezintă una din principalele modalități ale construcției muzicale: 


i P 
Mit Kraft und Feuer TES — = 


= E E 


i 
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Mich ver - wir = ren will das ir - ren, mich ver - 


Michver - wir - ren will das Ir - ren, wil das lr - ren, mich: 
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2 PA = 
Par 


DEI ==: 


Mich ver — wir - ren wil— 


J. Brahms — Talismane 


ae La R. Strauss polifonia este densá, cromaticá si de o mai mare fervoare 
ritmicá, este acel Nervenkontrapunkt. 
d) Comparativ cu predecesorii, coloritul dinamic este mult mai bogat. 
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au-rub'o mich von ` Lust und ` Nol, bl. daB das 


ew'- ge Mor- gen-rot den 
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stil- len Wald durch - fun ~. kelt, 


stil-len Wald durch- fun -  kelt,dcn |stil - lenWald durch - 
1 PP 


stil- lenWald durch- fun - kelt, den stil - len Wald durch - fun - kelt. 


H. Wolf- Die Jahre wie die Wolken geh n 


e) Si coloritul timbral este mai bogat. Alături de corul mixt, la 4 voci sau 
în divizi până la 8, este prezent corul bărbătesc, cu bogatele sale potente expresive, 
la A. Bruckner, R. Strauss, corul dublu — J. Brahms — Three motets, op. 110, 
Talismane — sau vocile soliste. 

Bogata paletă dinamică solicită culori vocale ce merg de la sotto voce şi 
mezza voce la vocea puternic vibrată. 

Pianul ca instrument acompaniator este frecvent întâlnit, fie la două mâini 
fie la patru mâini ca în Liebeslieder, op. 52 şi Neue Liebeslieder, op. 65 de 
Johannes Brahms. Rolul lui este amplificat, de la susținător al corului la 
comentator, ducând mai departe ideea muzicală. În valsurile la patru voci grupate 
în cele două cicluri de Cântece de dragoste de J. Brahms, pianul face un 
comentariu de factură simfonică. Nu lipseşte din acompaniament nici orga: J. 
Brahms — Geistliches Lied, A. Bruckner — Te Deum etc. 

Anton Bruckner este romanticul insingurat, introvertit, autor a numeroase 
coruri, mai ales religioase şi lucrări vocal — simfonice — 5 misse, Recviem, Te 
Deum, Pslamul 150 — de o prospetime a inspiratiei, de o simplitate a motivelor, 
dezvoltate apoi printr-o tratare armonicá de coral, cu cromatisme si modulatii 
continui sau într-o scriitură contrapuncticá vádind cunoaşterea muzicii lui Bach. O 
anumitá tendintá spre sonoritáti grandioase, realizate prin dinamicá, ca si trecerile 
bruste de la o nuantá la alta, ne amintesc de organistul de la Sankt Florian. 

Dacá in lucrárile orchestrale a fost mai aproape de spiritul clasic, un 
neoclasic, în lucrările corale J. Brahms a fost adeptul romantismului. Îndrăgostit de 
poezia lirică romantică, el a dat curs în opera sa sentimentelor duioase, nostalgiei şi 
tristetii, dar ocolind excesele. El se confesează, dar nu zgomotos. 

Hugo Wolf este mai aproape de Richard Wagner, atât în melodie, unde 
muzica este expresia directă a cuvântului, cât şi în gândirea armonică, unde 
diversitatea, modulaţiile nebănuite, cromatismele dau culoare şi forță expresiei 
muzicale, sens versului poetic. 

Un lirism de factură populară, alături de melodia infinită de tip Wagner, o 
armonie wagneriană, cu disonanfe şi modulatii variate, o polifonie cromatică în 
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i i it timbral, iată 
continuă mişcare — Nervenkontrapunkt — 0 bogăţie de nuanțe i color, A Ce EA 
caracteristicile muzicii lui Richard Strauss din numeroasele sale luc : 


Deutsche Motette, op. 62, Der Abend, Hymne, ciclul de coruri bărbătești Stiemmen der 


Volker in Liedern, op. 42 si op. 45, Bardengesang, op. 33, Die Tegeszeiten op. 76 etc. 


2.7. IMPRESIONISMUL 


Născut la finele secolului XIX in Franța, ca o reacție împotriva 
exacerbărilor romantice, impresionismul muzical îşi are rădăcinile în curentul 
impresionist din pictura franceză, de la care împrumută tematica: natura a cărei 
zugrăvire se axează pe imaginile de moment, imaginile efemere, peisaj ele diafane, 
luminile si umbrele în variatele lor nuanțe, reflexia apelor $i mişcarea valurilor, 
petele de culoare şi de nori de pe cer, imaginile estompate în ceață si in bătaia 
vântului, şi în simbolismul literar francez ale cărui precepte estetice au ridicat 
cuvântul la rang de simbol, de alegorie. 

Se naşte astfel o nouă gândire estetică muzicală ce promovează impresiile 
de moment, senzațiile, imaginile cu contur vag, aluzia, ineditul, culoarea. Ea va 
reclama un nou limbaj muzical ale cărei caracteristici sunt: discretia şi eleganța, 
transparența sonoritátilor, varietatea culorilor timbrale. 

Numele mari ale muzicii impresioniste sunt Claude Debussy (1862 — 1918) 
şi Maurice Ravel (1875 — 1937). 

Din păcate, în ansamblul creației lor muzica corală ocupă un loc foarte 
restrâns: Trois chansons (Dieu, qu'il la fait bon regarder!, Quand j'ai ouy le 
tambourin, Yver, vous n'estes qu'un villain!) de Cl. Debussy si Trois chansos 
(Nicolette, Trois beaux oiseaux du Paradis si Ronde) de M. Ravel. 

i Create în perioada de maturitate, in anul 1908 în cazul lui Debussy, în anul 
1915 în cazul lui Ravel, lucrările corale îmbină preceptele muzicii impresioniste cu 
cele ale spiritului neoclasic. 
ecd MK tiep we S pian Debussy se adresase poeziei lui Paul 
: : , Ch audelaire, Stéphane Malarmé, pentru cele 
trei coruri face apel la versurile lui Charles d'Orleans. Întorcându-se la lirica 
Renasterii se reîntoarce la chansona franceză a lui O. L t 
aceluiaşi gen coral al muzicii franceze rena res TE S Paradoxal, xa 
cántece ale lui M, Ravel. scentiste îi sunt tributare si cele Trei 
a) Melodia are o factură aparte, un contur sinuos, o expresie oarecum exotică: 
Moderato, de HI 


Trois beaux o 
Three. lare , ly » BEA du Paradis (Mon a 


binds finm Paradise, (My Ae mi zil est 


davit is fe 


à la guerre) "Troisbeaux ol. weauxdu 


(he inn gea) — Three love , ly ` ` birds, Date Onpas . aè par i Ze 
Lem fu. . v fonem a. long ax 
M. Ravel — 


Troix beaux oiseaux du Paradis 


Alteori exprimarea melodicá utilizeazá un motiv — simbol: 


Alerte et vif 
> 


H H H H H 


Y — ver, Vous n'es-tes qu'un vil - lain vous n'es-tes qu'un vil = Iain 


CI. Debussy — Yver, vous n'estes qu'un villain! 


Caracterul exotic, aparte al liniilor melodice este dat gi de sistemul de 
organizare bazat pe modurile medievale - eolian pe fa in primul exemplu — sau 
structuri hexacordice — ca in al doilea exemplu — sau chiar pentacordice: 

Moderato p 


ner pour s'en al - ler au moy 


C. Debussy — Quand j'ai ouy le tambourin 


Prin conturul melodic muzica devine de atmosferá, iar imaginile picturale. 
b) Ritmica este foarte variatá si instabilá, prin alternarea diviziunilor 
normale cu cele excepționale. 
Allegro 


VAM E Pie fe ` 
"Sannaa a mans O ease amaai wanen Y SEE 
SNNT GU UNO i mes 

= 


— 3 
Des o - gres des lu-tins || Des faunes des follets 


SZ M. Ravel — Ronde 
ca și prin suprapunerile poliritmice, Nu lipsesc nici formulele ostinate. 
c) Armonia este transparentă, iar înlănţuirile acordice sugerează fluiditatea 
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dentá de sensul şi expresia 
litátii, dar, prin succesiuni paralele de acorduri 
in inlántuiri modale, rezolvári excepționale, 


Jocul armonic creează atmosfera, în strânsă depen 


textului. Ea tinde spre slăbirea tona 
de septime şi none de diferite specii, pr 


disonante nerezolvate, suprapuneri func 
Alerte et vif 


tionale etc: 


Cl. Debussy — Yver, vous n'estes qu'un villain! 


d) Impresionismul a adus un deosebit rafinament al nuantelor. Nu sonoritáti 
ample, masive, ci sonorități moi, estompate, cu creşteri şi descreşteri line, fără rábufniri, 
cu accente uşoare, de genul accentelor de mână stângă din tehnica violonistică. 

e) Un alt element caracteristic stilului impresionist este deosebitul rafinament 
timbral. Se observă în primul rând predilectia pentru registrele mai estompate ale 
vocilor: registrul mediu la alto, tenor şi bas sau grav şi mediu la soprane si în 
nuanţe foarte mici. 

O variată utilizare a vocilor: ansamblu coral pe patru voci, solişti, grup solistic 
de patru voci, intervenţii solistice ale partidelor corale, desfăşurări complementare 

ale unor voci pe suportul melodico-armonic al altora, suprapunerea unor sonorități 
în registrul de falset peste sonoritátile obişnuite ale corului: 
Moderato 


KASS, 


true ?* 


Keen Moo: = fe mit» 
ver 


e cenzor CEC 


M.Ravel — Nicolette 


cu voce P Ce pare a veni din depărtare, cu 
a şoptită sau ceva mai aspră, conferă 


alternanța vocii calde, timbrate, cu vocea de ca 
sonoritatea mai rece a vocii albe, 
sonoritátii variate aspecte timbrale, 
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2.8. EXPRESIONISMUL 


Manifestat în primele decenii ale secolului XX în Germania Şi Austria, 
expresionismul este modalitatea de reflectare în viața spirituală a crudelor ee 
din viata de zi cu zi, a incertitudinii, a suferințelor sociale şi morale, a ororilor 
primului război mondial, a dezorientării individului. Ela fost anticipat în literatură 
de scrierile realiste ale lui E. Zola, F. Dostoievski, A. Strindberg, dezvoltat de o 
pleiadă întreagă de scriitori expresionişti dar consacrat în artele plastice de către pictorii 
nonconformişti, predispusi spre inovaţie. Reflexul în plan artistic este nelinistea, 
sentimentul absurdului, grotescul, cogmarul. La aceasta un aport substantial au 
adus si scrierile filozofice ale lui Schopenhauer si Nietzsche. Pesimismul, starea 
apăsătoare dar şi revolta, iată sentimentele pe care le degajă creațiile expresioniste. 

Expresionismul cerea artei să răscolească prin intensitatea sentimentelor 
exprimate. El dezvoltă peste măsură doar o singură latură a afectivității, cea a panicii 
psihologice, dând astfel o imagine unilaterală a omului. Neliniştea dezolantă, 
presimtirile funeste, obsesia mortii, panica sufleteascá, atmosfera de groazá, tragism 
dus la paroxism, scene sadice, halucinatii, stári patologice, extazul, revelatia, iatá 
temele preferate de expresionisti, obsedati de racilele societăţii, de ororile războiului. 

În muzică expresionismul s-a manifestat în plenitudinea sa în lucrările 
programatice. Prin limbajul utilizat, limbaj generat de tematică şi concepția 
estetică, prin apartenenţa la creația compozitorilor care au reprezentat acest curent, 
multe lucrări sunt circumscrise acestui stil, deşi preceptele lui nu se regăsesc în 
totalitate nici în concepție, nici în tematică. 

Muzica corală, în creaţia celor trei compozitori care reprezintă expresionismul 
în istoria muzicii: Arnold Schönberg (1874 — 1951), Anton Webern (1883 — 1954) 
şi Alban Berg (1885 — 1935), este puţin prezentă, ceva mai mult la Schónberg: 
Friede auf Erden, op. 13; Vier Stücke, op. 27; Drei Satiren, op. 28, Sechs Stücke, 
op. 35, Three folksongs, op. 49; Moderner Pslam, op. 50; şi lucrările vocal — 
simfonice: Gurrelieder; Kol Nidre, op. 39; Prelude ,, Genesis", op. 44; A survivor 
from Warsaw, op. 46; si foarte putin la Webern: Zwei Lieder für gemistchte Chor, 
Celesta, Guittare, Violine, Klarinette, Klarinette bass, op. 19; Das Augenlicht für 
Chor und Orchestre, op. 26; si Cantatele nr. 1, op. 29 si nr. 2, op. 31. Ele se 
circumscriu stilului prin limbajul muzical utilizat. 

ERE esie ci iliuges, ci A 
Dispare PE „în mintea auditorului cu neliniştea, cu dezorientarea. 
, atracția tonală, dispare modulația. Apare gândirea atonală: 


4-8 
2p 


in sei — 


nem Nar — 


A.Schónberg — Mond und Menschen , op.27, nr.3 


Lichidarea totală a tonalitátii si instaurarea libertăţii totale a celor 12 sunete 
ale gamei cromatice a dus la o melodică total dezorganizată. În acest moment A. 
Schönberg propune o nouă metodă de organizare a materialului sonor: dodecafonia 
serială, care, prin obligativitatea utilizării unei serii arbitrare de 12 sunete fără 
repetarea vreunuia, cu evitarea acelor intervale (terfa) care ar putea aminti de 
muzica tonală şi utilizarea apoi a formei rdsturnate, recurente, răsturnat — 
recurente, cu transpunerea lor pe fiecare din cele 11 trepte ale gamei cromatice, 
conduce spre un constructivism abstract: 


Moderato 


ZA slun mienast de Wen - - ve? von heul Zu 


MAN- gen A , 
esiz men Form vol -en dung? Konn man de 


A.Schönberg — Der neue Klassizismus, op. 28, nr. 3 


; Salturi mari, intonatii total depărtate de ceea ce numim îndeobşte melodie 
lipsa cantabilitátii, declamatia, mai corect spus vorbirea cântată, acel Sprechegesan 
melodia vorbită - Sprechenmelodie, melodia politimbralá - Klang bammelodie, 
melodia alcătuită din grupuri mici de sunete dispersate la diferite voci, i tă 
caracteristicile liniei melodice expresioniste. EOS 


b) Ritmica se bucură de o libert: à. Gándi S 
SE ate totală. 
Sft uses isen alá. Gândirea lineará conduce la 


wur denkt da - 
gier (Anke p. ne? 


n A, Schönberg — Landsknechte, op. 35, nr. 5 


c) La baza creaţiei compozitorilor expresionisti stá gándirea "iode 
polifonia, liberá, cu multe cáutári, dar legatá intrucátva, prin fire foarte subțiri le 
tonalitate în faza de început, atonală mai apoi, după 1908, şi serial dodecafonică, 
densă, ulterior anului 1922. În toate cazurile raportul consonanță - disonanță 
dispare, discursul muzical fiind o continuă disonantá nerezolvată: 

4 ^68 4 2 
V vad 


jo lang wir ouf der „Er 


SO .—— /ang wir ouf der Erde sind, er — 
| A. Schónberg — Mond und Menschen, op. 27, nr.3 


d) Dinamica şi agogica câştigă mult in diversitate, contrastele devenind mai 
frecvente şi mai abrupte. Ele se subordonează sensului textului şi declamatiei cântate. 

€) Timbrica se imbogáteste prin noi efecte: şoapta, strigătul, melodia vorbită. 

Dorinţa de a şoca este prezentă uneori şi în modul de exprimare, în dimensiunile 
ansamblurilor utilizate. Astfel, în cantata Gurrelieder, Arnold Schónberg utilizează 
cinci solişti, recitator, trei coruri bărbătești şi unul mixt şi o orchestră simfonică 
imensă cu patru flaute şi unul piccolo, trei oboae şi doi corni englezi, şapte 
clarinete, trei fagoturi, zece corni, şapte trompete, şapte tromboni si o tubă, patru 
harpe, şase timpani, un întreg arsenal de percuție şi o orchestră mare de coarde. 

Muzica expresionistă pune probleme interpretului în primul rând din punct 
de vedere tehnic, probleme ce vizează dificultățile intonationale şi ritmice ca şi 
execuţia acelui Sprechegesang. Tot probleme de natură tehnică ridică şi structurarea de 
ansamblu, suprapunerile în planuri orizontale. 

Depásirea acestor probleme este condiţia trecerii la configurarea expresiei 
muzicale, la înțelegerea lucrării compozitorului, la găsirea sensului muzicii. 


2.9. NEOCLASICISMUL 


Deruta existentă la începutul secolului XX în rândul creatorilor aduce 
întrebarea; încotro se îndreaptă muzica? Răspunsul unor compozitori a fost: înapoi 
la marile tradiţii, la muzica lui Beethoven şi Bach, la Palestrina şi Couperin. Aşa a 
părut în muzică Neoclasicismul. El reprezintă în fapt continuarea marilor tradiții 
ale muzicii, dar într-o viziune nouă, modernă. 

— Neoclasicismul apare si ca o reacție, pe de o parte în fata subiectivismului 
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romantic excesiv, iar pe de altă parte în fața rafinamentelor impresioniste şi 
exacerbürilor expresioniste. St 

Neoclasicismul nu a însemnat o întoarcere completă şi fermă la tradiţiile 
muzicii clasice şi preclasice, ci la spiritul acestor epoci, manifestat mai ales în 
formele clasice, fuga barocă sau motetul renascentist şi polifonia funcțională de tip 
Bach sau lineară de tip Palestrina. Fără îndoială însă, creatorii acestei epoci n-au 
putut face abstracție de cuceririle limbajului romantic, mai ales de armonia wagneriană. 

Preocuparea pentru echilibrul formelor va duce însă, la unii compozitori şi 
în anumite perioade ale creației lor, la o tendință spre abstractizare, aducând în 
prim plan construcția muzicală şi trecând expresia în planul secundar. 

Principiile neoclasicismului se regăsesc şi în muzica corală, deşi numărul 
lucrărilor este relativ restrâns: Max Reger (1873 — 1916), autor de coruri mixte şi 
bărbăteşti, corale, psalmi şi a cantatelor Vom Himmel hoch, O wie selig, Meinem 
Jesum lass ich nicht, Igor Strawinski (1882 — 1971) — Pater Noster, Ave Maria, 
Credo, Simfonia Psalmilor, Messa, Babel cantata si Cantata by late medieval 
english verse, Paul Hindemith (1895 — 1963) — 5 Choruses male, Chorlieder für 
Knaben, Six chansons, 5 Songs on old texts, oratoriile: Das Unaufhórliche, When 
lilacs last in the door-yard bloom'd, Cantique de l'espérance. 

Corul se regăseşte si în simfoniile 2, 3, 8 şi Das Lied von der Erde de 
Gustav Mahler (1860 - 1911). 

Neoclasicismul preconiza revenirea la elementele fundamentale ale 
muzicii: melodie, ritm, armonie şi de aici, reîntoarcerea la tonalitatea clasică. 

a) Melodia. Intorcându-se la clasici, compozitorii nu au putut însă evita 
accentele lirice, tonusul afectiv romantic: 


Moderato e dol gu 72-80 
e dolce np 


O la bi - che; quel bel  in-té-rieur dan. ei - en - nes fo-rets dans tes 


SEET Fa 
E E EI ee LI EI ISI 3 9 
EI ML => === 


yeux a- bon- de com - bien de con - 


Ss eg. 
AN e dites GQ ron». de 


P. Hindemith — Six chansons; La biche 


Cadrul tonal în care se desfășoară melodia este extins sau substituit prin 
modal, mai ales când apelează la melodii din secolele trecute; Strawinski având o 
predilecție în acest sens în lucrările religioase: 


202 I. Strawinski — Ave Maria 


La Max Reger melodica este ceva mai cromaticá. 
b) Armonia in creatia coralá se incadreazá in tiparele armoniei clasico — 
romantice, fără a eluda cuceririle armoniei wagneriene: 


Vivo (4. + 108-112) 


we 
RS 


de nous, 


P. Hindemith — Six chansons, Puisque tout passe 


Întorcându-se la muzica lui Bach, Max Reger preia armonia de coral: 


Langsam 


sich der Tag G - en-det hat, und kci- ne Sonn mehr scheint, 


M. Reger — Nun sich der Tag geendet hat 


c) Polifonia este repusá in drepturile ei, dar se bucurá de melodicitatea 
proprie muzicii romantice: 


Larghetto. 
LEt sta- aa) 


na, 


I. Strawinski — Simfonia psalmilor 


În preocuparea pentru o structură cât mai armonioasă si mai echilibrată, se 
poate constata o anumită gândire mai rațională, o oarecare răcire sufletească, o 
tendință spre intelectualizarea muzicii, o anumită tendință spre sobrietate, aidoma 
muzicii vechilor maeştri. Se manifestă însă şi o tendință spre monumental: 
Simfoniile II, IV şi VIII de G. Mahler ultima numită şi a celor o mie de executanti, 
scrisă pentru opt solişti, două coruri mixte şi orchestră mare, Simfonia psalmilor, 
sau opera-oratoriu Oedipus rex de I. Strawinski, Requiem ,, When lilax last in the 
door-yard bloom'd" de P. Hindemith. 

În traducerea muzicală va trebui să avem în vedere acest echilibru între 
subiectiv si obiectiv, ca şi tendința spre perfecțiunea formei, spre construcția armonioasă. 


2.10. CULTURILE MUZICALE NAȚIONALE ÎN EPOCA MODERNĂ 


Dacă în epocile istorice anterioare creația muzicală a cunoscut o unitate 
stilistică, cu unele diferențieri individuale, în epoca modernă, ea ni se prezintă într- 
o mare varietate de stiluri şi tendințe. Lipsa unităţii stilistice este dată de bogăția de 
genuri şi forme - ca o reflexie a diversităţii tematice - de schimbările intervenite în 
limbajul muzical, de căutarea unor noi mijloace de exprimare, fie bazându-se pe 
tradiţie, fie negánd-o. 

Trei dintre aceste direcții stilistice în muzica corală, în speță, impresionismul, 
expresionismul şi neoclasicismul, au fost-analizate mai sus. Fără îndoială că aceste 
tendințe preponderente în creația compozitorilor amintiți, nu au putut să nu influenţeze, 
într-o măsură mai mare sau mai mică, pe creatorii muzicali ai secolului XX, 
indiferent în ce țară vor activa. La unul şi acelaşi compozitor putem găsi influențe 
și atitudini diferite, uneori contradictorii, în etape diferite ale vieții sale. Toate 
aceste tendințe şi influenţe s-au grefat pe moştenirea trecutului şi în primul rând pe 
cea a romantismului wagnerian, 

artă, scria ed Honggsor „Ca să putem merge înainte, să fim trainic legati 
E Gë sei a res SS i ANM rupem legătura tradiției muzicale. O creangă tăiată 


În această atmosferă de căutări, de frământări în domeniul limbajului şi 


18 A. Honegger — Sunt compozitor, Ed. Muzicală, Bucureşti 1966, p. 78 
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| tehnicii de compoziție se face simțit din nou suflul inspirației populare, cu care 
Occidentul luase contact în a doua jumătate a veacului trecut. În dorința de afirmare 
națională spirituală, fiecare având o anumită specificitate stilistică, culturile muzicale 
i naționale aduc în peisajul muzical european prospețime, varietate dar $i 
l modernitate. Melodica folclorică, profilul cantabil ca şi structura modalá de 
| organizare sonoră, vigoarea ritmurilor, bogăția gi varietatea acestora dar şi a 
metricii, armonia desprinsă din structura melodică, armonia modală, iată o cale 
| plină de perspective în înnoirea limbajului muzical. ; i 

| Continuând tradițiile predecesorilor, compozitorii culturilor naționale din 
| secolul XX le ridică pe o nouă treaptă, la nivelul la care ajunsese sensibilitatea şi 
gândirea contemporanilor, la nivelul limbajului muzical european. Ei au realizat 
astfel sinteza nationalului cu universalul în pagini de mare vibraţie, în care omul 
secolului XX, cu trăirile şi frământările lui de-a lungul atâtor decenii de cataclisme, 
cu idealurile lui este mereu prezent. 

Trebuie menţionat însă, că în cadrul aceleiași culturi muzicale naţionale 
asistăm la o pluralitate stilistică. Spiritul naţional rămâne, dar el se interferează în 
creaţiile diverşilor compozitori cu elemente stilistice impresioniste, expresioniste, 
romantice sau cu diverse modalități de organizare a materialului sonor: tonalism, 
atonalism, politonalism, pointilism, dodecafonism, serialism, aleatorism. 


2.10.1. Cultura muzicală germană 


În genul muzicii corale glasul Germaniei se face auzit prin C. Orff (1895-1982), 
care prin Carmina Burana, Catuli Carmina şi Ti rionfo di Afrodite proiectează 
modelele epocii medievale sau ale antichității în prezent, P. Desaus (1884-1979) cu 
oratoriile Deutsche Miserere, Requiem für Lumumba; H. Eisler (1898-1962) cu 
cántece patriotice, miniaturi corale, cantatele pe versuri de B. Brecht: Die 
Massnahme şi Die Mutter, Lenin-Requiem, K. Marx, (1897), E. Pepping (1901), H. 
Spitta (1902), E.H. Meyer (1905), G. Bialas (1907), H. Distler (1908-1942) şi alții. 

Limbajul muzical al lucrărilor corale se încadrează în tiparele clasico-romantice. 

a) Melodia este simplă, tonală, cel mai adesea tributară lirismului cântecului 
popular german: 

CGemáchlich 
cinleitend Mäin rasche d 


L Wer die b «| sik 
2, Wenn ensi MPE der letz «ten. e al - le 


| 
| 
i 
H 


Iech) Gut be - 
wie L Rauch ver- 


i 


ist 
keit doch |die Mu -sik 


selbst ge - nom > gen. 
nod bo ste - hen. 


H. Distler — Vorspruch 
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H elen hr 
, hen bea bel - bet - wig > 


- men, 
- hen, dod) |die Mu sik 


O simplitate excesivă vădeşte melodica lui Carl Orff din Carmina Burana 


şi Catuli Carmina, melodică preluată din vechile cântece medievale, adesea expusă 


în unison, fragmentată ritmic sau ostinată: 
dJ For. tu. ne ro. ta vol . vi tur dos . em.do mi.no.ra . fus, 
=a - "9 


DETTA - 
Jemm: ben declomoto 


C. Orff — Carmina Burana, nr. 2, Fortune plango vulnera 


b) Din punct de vedere armonic compozitorii se menţin în tradițiile 
armoniei corale germane romantice de tip Mendelssohn şi Brahms: 


1. Mor - gen-son - ne li - chelt auf mein Land, Wül- der gri - nen 


e 
l. Mor - gen-son - ne li - chelt auf mein Land, Wal. dergrü - nen 


H. Spitta — Morgensonne lächelt auf mein Land 


La C. Orff armonia, atunci când apare, este de o simplitate rudimentară, 
unisonul fiind forma predilectă de exprimare. 
c) Polifonia este prezentă fie sub forma canonului, numeroase sunt creațiile de 


acest gen, fie în varianta renascentistă, în motete, fie polifonia funcțională de tip Bach: 
Sehr bewegt 


le NN x 
mit. sie dem aur 
Koh - le SSY sie 


1. +++ komm "eh vor ihn 
UR zu 
m e Du - mt se führt zur 
Dr Koh > le müssen sie bren - 


H. Distler — Die Tochter der Heide 
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ò 


În contrast cu înnoirile pe care le-a adus chiar în muzica corală Scoala 
vieneză, prin Schönberg şi Webern, muzica corală germană din prima jumătate a 
secolului XX rămâne credincioasă tradițiilor romantismului german. 

Existența unei ample mişcări corale de mase explică, în parte, aspectul 
simplist al muzicii corale. Dezvoltarea industrială a Germaniei în prima jumătate a 
secolului XX a dus la apariția a numeroase formații corale muncitoreşti. Nivelul 
tehnic al acestora a avut fără îndoială repercursiuni în planul creației. 


2.10.2. Cultura muzicală franceză 


Franța la începutul secolului XX era teatrul unor mari dispute în domeniul 
artelor, dispute ce au adus noi concepții estetice, noi limbaje artistice. 

Parisul devine acum capitala muzicii, atât prin dezbaterile teoretico — 
estetice cát si prin bogata viață muzicală, afirmarea creatorilor şi interpretilor 
depinzánd, in buná másurá, de verdictul criticilor si publicului francez. 

Muzicienii francezi nu puteau face abstracție de Claude-Achille de France, de 
muzica lui, de inovárile lui in domeniul limbajului. Pro sau contra, impresionismul 
lasă urme în creaţia tuturor compozitorilor, fie autohtoni fie rezidenți. 

Franţa, prin muzicienii din grupul celor şase, având ca mentori spirituali pe 
muzicianul Erik Satie şi poetul Jean Cocteau, grup ce avea drept ideal comun lupta 
împotriva academismului german, a wagnerismului şi a impresionismului, 
considerat o altă fatetá a romantismului, fără a găsi o soluție comună privind ce si 
cum trebuie scris, respectiv Louis Durey (1888 — 1979), Arthur Honegger (1892 — 
1955), Darius Milhaud (1892 — 1974), Germaine Tailleferre (1892 — 1983), Francis 
Poulenc (1899 — 1963) şi Georges Auric (1899 — 1983) şi mai apoi prin cei din 
gruparea Tânăra Franţă din 1936: Yves Baudrier (1906 — 1988), Andre Jolivet 
(1905 — 1974), Daniel Lesur (1908 -) şi Olivier Messiaen (1908 — 1992) a marcat o 
nouă tendință în creaţia muzicală, atât prin tematică cât şi prin limbaj. 

Domeniul muzicii corale a fost ilustrat de Florent Schmitt (1870 — 1958), 
autor şi a două lucrări vocal simfonice: Psalmul XLVI şi Fete de la lumière, op.88, 
Arthur Honegger, autor a două mari oratorii: Le Roi David şi Jeanne d'Arc au 
bücher, Darius Milhaud, autor printre altele, al frescei corale Le cháteau du feu, 
Francis Poulenc, Georges Auric, P. Capdevielle, creatorul cantatelor La tragedie de 
Salomee şi La tragédie des pérégrinos, L'ile rouge, Maurice Duruflé (1902 — 
1986), Olivier Messiaen, Daniel Lesur, F. Casadesus, H. Gil — Marchex, G. Migot, 
L, Haudebert, R. Pet. Y. Desportes, C. Arrieu si alții. 

Limbajul muzical al creaţiei corale franceze este mult mai complex. 

a) Melodia lucrărilor corale este deosebit de diversă: plină de lirism şi 
căldură la D. Milhaud, de umor $i spirit sau sobră şi de bun gust specific francezului la 
Fr, Poulenc, visătoare şi încântătoare la O. Messiaen. Vorbind despre melodiile acestuia 
A. Honegger scria: „Îmi plac aceste melodii generoase, chiar când dezvăluie 
senzualitatea lor, Prefer melodia, fie ea chiar şi voluptoasă, lipsei de melodie"!!*, 


ID A. Honegger ~ Sunt compozitor, Ed. Muzicală, Bucureşti 1966, p. 103 
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in contrast cu innoirile pe care le-a adus chiar in muzica coralá $coala 
vieneză, prin Schönberg şi Webern, muzica coralá germaná din prima jumátate a 
secolului XX rămâne credincioasă tradiţiilor romantismului german. 

Existenţa unei ample mişcări corale de mase explică, în parte, aspectul 
simplist al muzicii corale. Dezvoltarea industrială a Germaniei în prima jumătate a 
secolului XX a dus la apariția a numeroase formaţii corale muncitoreşti. Nivelul 


D 


tehnic al acestora a avut fárá indoialá repercursiuni în planul creaţiei. 
2.10.2. Cultura muzicală franceză 


Franţa la începutul secolului XX era teatrul unor mari dispute în domeniul 
artelor, dispute ce au adus noi concepții estetice, noi limbaje artistice. 

Parisul devine acum capitala muzicii, atât prin dezbaterile teoretico — 
estetice cât şi prin bogata viață muzicală, afirmarea creatorilor şi interpretilor 
depinzând, în bună măsură, de verdictul criticilor şi publicului francez. 

Muzicienii francezi nu puteau face abstracție de Claude-Achille de France, de 
muzica lui, de inovárile lui in domeniul limbajului. Pro sau contra, impresionismul 
lasă urme în creaţia tuturor compozitorilor, fie autohtoni fie rezidenți. 

Franţa, prin muzicienii din grupul celor şase, având ca mentori spirituali pe 
muzicianul Erik Satie şi poetul Jean Cocteau, grup ce avea drept ideal comun lupta 
împotriva academismului german, a wagnerismului şi a impresionismului, 
considerat o altă fatetá a romantismului, fără a găsi o soluție comună privind ce şi 
cum trebuie scris, respectiv Louis Durey (1888 — 1979), Arthur Honegger (1892 — 
1955), Darius Milhaud (1892 — 1974), Germaine Tailleferre (1892 — 1983), Francis 
Poulenc (1899 — 1963) şi Georges Auric (1899 — 1983) şi mai apoi prin cei din 
gruparea Tânăra Franţă din 1936: Yves Baudrier (1906 — 1988), Andre Jolivet 
(1905 — 1974), Daniel Lesur (1908 -) şi Olivier Messiaen (1908 — 1992) a marcat o 
nouă tendință în creația muzicală, atât prin tematică cât şi prin limbaj. 

Domeniul muzicii corale a fost ilustrat de Florent Schmitt (1870 — 1958), 
autor şi a două lucrări vocal simfonice: Psalmul XLVII şi Féte de la lumière, op.86, 
Arthur Honegger, autor a douá mari oratorii: Le Roi David si Jeanne d'Arc au 
bücher, Darius Milhaud, autor printre altele, al frescei corale Le cháteau du feu, 
Francis Poulenc, Georges Auric, P. Capdevielle, creatorul cantatelor La tragédie de 
Salomee şi La tragédie des pérégrinos, L'ile rouge, Maurice Duruflé (1902 — 
1986), Olivier Messiaen, Daniel Lesur, F. Casadesus, H. Gil — Marchex, G. Migot, 
L, Haudebert, R, Petif, Y, Desportes, C. Arrieu şi alţii. 

Limbajul muzical al creaţiei corale franceze este mult mai complex. 

a) Melodia lucrărilor corale este deosebit de diversă: plină de lirism şi 
căldură la D. Milhaud, de umor si spirit sau sobră şi de bun gust specific francezului la 
Fr. Poulenc, visătoare si încântătoare la O, Messiaen. Vorbind despre melodiile acestuia 
A. Honegger scria: „Îmi plac aceste melodii generoase, chiar când dezvăluie 
senzualitatea lor, Prefer melodia, fie ea chiar si voluptoasă, lipsei de melodie”!*. 


lE A. Honegger — Sunt compozitor, Ed. Muzicală, Bucureşti 1966, p. 103 
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Cántecul popular francez, sub forma citatului, este prezent in creaţiile 
multor compozitori: 


De Poul . dergatà  Ploua.ré a dejeun gentils bommes.- 


D. Lesur — Le retour d'Angleterre 


Structurile modale - în exemplul de mai sus eolian pe la — revin în creația 
muzicală franceză nu numai prin intermediul cântecului popular, ci şi a cântecului 
gregorian: 

Andante sostenuto (d=66) 


EE 


EE 
Ar egere ^ TEE, 


IS 
Ea Ag gg Be Be 
LR SR LR 5 ZIS ID O LI LE LI <a 
eeler 


x M. Duruflé — Ubi caritas 


În lucrarea Trois psaumes de David, D. Milhaud alternează cântul 
gregorian autentic cu sectiuni corale proprii pe versetele psalmilor lui David, după 
principiile cántdrii responsoriale din muzica gregorianá. Ín constructia melodiilor 
acestei sectiuni una dintre fraze este de factura cántecului gregorian, cel mai adesea 


prima, ca in exemplul de mai jos, iar alta de facturá liricá, adesea romanticá, ca in 
cazul frazei a doua din exemplul urmátor: 


[J. ——————— —— dà 983 
PPE 
ATEI EEE 


Ecce enim veritatem di-lex- is -tít 


incerta et occulta supientim tuw mani-(es - tas - ti — mi - hi 


As « per -goa me hys - so — po ctmun - da - bor ha-va = bis 


D. Milhaud — Trois psaumes de David; I. Psaume 51 


Nu lipsesc nici melodiile exotice, insolite. Iată un cântec din folclorul 
negru în mod mixolidian pe sol: 
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REESEN 


ITI EET 


mar c: mot —— fait: — 


D. Milhaud — Deux poèmes. I — La danse des animaux 


Viss! 


sau melodii hexatonale sau pentatonale: 


Lent et expressif (battre les croches) 
T) 


Ü 
fxh ZE STEE E CITEZ 

mal Ur QS ESSEN CONEDZIIITUIDINOS CEE EE EEN E EE Eemer TENERE: 
a ATION t geet EE EE FIE DOEN D EREE 
au eD | EEE D Ee OSA AT (PEST! GI AEE 


x 
O  sácrumcon. ví.vium! in quoChrístus —sü.mltur: 
PE TEE SMELL. a 


[EDITT EI ESTI ELA > uL zl 
= E OI SE LI inl aed 
ENEP P IO II 0 e 
KE El. CITE CEPE OEI AIE ED miii i EEE 


Ce ER EEN A 
ANESEC PE EH EDER Zi 
emeng Ee reem nd d sed 
Ed eeh E HE 
r 


re . có.li.tur memó.ri.a pas.si.6.nis é . jus: 
O. Messiaen — O sacrum convivium 


Aláturi de melodia liricá intálnim si melodii de facturá impresionistá: 


í pp Très lent et calme 4-52 P . a 
Bois meur = Ir e bois pera = du 
Wound = ed woods wast — ed woods — 


Fr. Poulenc — Un soir de neige 


sau expresionistă, bazate pe intervale micşorate şi salturi mari: 


A franche allure 
SZ ET) dim. 


Oy uns GO — We PRO —————: fax — ble. 


Fl. Schmitt — Le cerisier 


Este prezentă uneori și melodia cromatică romantică de tip Wagner: 


Trés lent ` 
sempre pp subito Jo 


Fr, Poulenc — Tenebrae factae sunt 


Influența pe care muzica rusă, prin Igor Strawinski a exercitat-o asupra 


creatorilor francezi se resimte gi în muzica corală, prin melodiile ce se dezvoltă 
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dintr-un motiv ritmic pregnant: 
Allegro maestosn 4-0 ff 


Chris-tus na- tus est, 
is Christ, born for us, 


Kë 
Ho-di-e Christus na- tus est, Ho-di-e Chris-tus  na-tus est, 
Born to-day isChristborn for us, Born to-day is Christ, born for us, 


Ho- di-e — Sal-va-tor  ap-pa- ru - it, i Sal-va- tor ap-pa-ru - if. 
Comes to-day lo! (o us „the Sa -vior comes, lo! to us the Sa-vior comes. 


a Dea SIP eg i3 = : Ebbe 
Ho- di-e  Sal-va-tor ap-pa- ru- it Ho- di-e — Sal-va-tor ap-pa- ru- it. 
Comes to-day lo! 10 us (he Sa-wior comes. Comes today lo! ra us the Sa-vior comes. 


Fr. Poulenc — Hodie Christus natus est 


ca si prin melodiile motorice: 
Animé san excesé 


crou.pemes.serchat, Da- me sor.ciére en. four. cha. — Ga balai: “Hop la” hop 


mf dim. Retenez un peu ———— 


= L € C PATENT TIO. 
la!" Et puis se mit à gravir les nu. Ges, 


Fl. Schmitt — A contre — voix. I Retour à la terre 


Darius Milhaud în Devant sa main nue utilizează melodia timbrală: 


sur 
Ses scios d'au. ba 


ci. dez 


du se 


le gant du som 


d'eau - yeux le gant du som . meil 


Deschizător de drumuri în domeniul limbajului muzical, O. Messiaen 
propune un nou sistem de organizare a materialului sonor în construcția melodiei, 
Modurile cu transpozifie limitată, „prin care realizează, în chip ingenios, simbioza 
dintre mijloacele tono — modale şi cele seriale, făcând astfel un mare pas pe linia 
sintetizării procedeelor de lucru cvasitraditionale cu cele serial — dodecafonice"!?. 

Definite în lucrarea sa teoretică Technique de mon langage musical, publicată 
în 1944, nu au fost utilizate decât într-o foarte mică măsură si partial în creația sa corală. 

b) Ritmica prezintă o mare bogăţie şi varietate, de la formulele cele mai 
simple, la ritmurile punctate, la diviziuni excepționale, la ritmuri sincopate de 
acompaniament, la complementaritate ritmică: 


II 
Il 


| 
| 
|] 


| 


La vil . le de Tu . rin d Y 
ý Le roi fait de . man, der werte e 


D. Lesur — La ville de Turin 


poliritmie sau chiar polifonie ritmică, 


12V, Giuleanu — Op. cit., p. 366. 


Si in domeniul ritmului O. Messiaen aduce innoiri, în dorința de a crea alte 
sisteme de organizare a valorilor, altele decát cele cunoscute. În creaţia sa apar 
astfel: ritmurile cu valori adăugate; augmentarea şi diminuarea polivalentă a 
valorilor ritmice; ritmul non — recurent; modurile de durate. 

Lent et expressif (battre les croches) 


o  sácrumcon . ví. vium! in  quoChrístus — sá.mitur: 


O sacrum convivium 


În exemplul de mai sus punctul reprezintă valoarea adăugată iar optimea 
valoarea diminuată. Exemplul următor prezintă augmentarea ritmului cu valori adăugate: 


Lent et expressif 


Dp p IIS ERE RA. 


"PUR. 1 ——I——rTL—rL 
[AE TI d CS ES Eesen EE 
Gë EE See EI E Ee E EE E EE EE EE EE Ee Ee Een 
LN ADE e PC SA E + bei ppa y aoamaaen mames maana eaaa a- Eene À e aaan ar aa aaa aaa a 


sá.crum, sá. crum, O  sácrumcon. ví.vium! in quoChrístus 
O. Messiaen — O sacrum convivium 


c) Armonia. O melodică cu un profil atât de variat a generat variate forme 
de înveşmântare. Tradițiile şcolii franceze de compoziție ai cărei părinți au fost 


Cezar Franck şi Vincent d'Indy se regăsesc în armonia clasico—romantică: 
js 


UNS wem. por. Em el-les là-bas, Les let tes? 
cresce] | 

T oue: portent - el .| les Um ia fiè. res. go. ë -| let ee ]&«— 

p cresc, 


EEE la ms B us EIUS Yos ER res go. 8 . Tg e- tes? ERE Co 
Fl. Schmitt - A contre — voix; III — Trois goélettes 
Influențele wagneriene se vor manifesta în unele inlántuiri cromatice ca şi 


în unele tendințe spre monumentalism și forță. 


Influențele impresionismului transpar din muzica lui A. Roussel, FI. Schmitt, 
A. E set, 
nlántuiri îndrăznețe, uneori foarte depărtate, acorduri mărite şi micşorate, 


acorduri cu septime şi none mari, modulatii bruşte, succesiuni de acorduri în care 
se suprapun cvarte perfecte şi mărite, clustere: 


Provisolrement ^ cma di 


SSI CG: 


Ke Ke do-pu, lac Pé. Y. 


Fl. Schmitt — Ora] 
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în varianta polifoniei funcționale, şi sub aspectul polifoniei lineare libere. În unele 


lucrări ale lui D. Milhaud se întâlneşte şi politonalismul în polifonie. 
e) Paleta dinamică şi agogic a lucrărilor corale este deosebit de policromă. 


Se observă însă, în spiritul impresionismului francez, preferința pentru sonoritátile 


moi, estompate şi un anume rafinament al nuanfelor. 
f) Şi în domeniul timbrelor muzica franceză aduce o mai mare diversitate. 


Sonoritățile estompate ale registrelor medii, culori sonore realizate cu gura semiinchisá: 


catena ll Tempo I? (d. 400 a104) 
un poco P SOPRANI el ALTI UNIS. pp 


=y Eta EE 
EE bi Cl CEE E CI EEE Ca 
[dE a A 
CC 

" 

Jg 

e 


SS) 
P—I HR ER EE e EC eme 
Een pue pong. Dei i] 

Seen E En P reen be SE 


Eed 
amia ~ [-9 — —] 
MH RER br 

Lal y (wm 


ay: RH 
Smg 549111 
Kg "- 


D. Lesur — Gvillenlé 


onomatopee, glissandouri, corul vorbit: 


214. 


"e i S. 
Tout moulilă Ach. ren| que tu tes trom.pă - 
Scalterbrain de |. elaraoneand all you art self- ckt . ed 
Nasse Maus! 


Coipequesme 
DuwleiMead 
Jameergret! 


Mal. venu 
Crook bark 
Miss. gebutt 


LILÉILÉI 
ke === == 
== ` = = 


v 


décla.rentque jo f'estrom.pé - e 
elnre one andall you are «elf. cheat - sd 
sa.gen— das du getosch dich hast 
CIMA 


Joan Midi 
La. 3yhunes 
Ta. gedicb! 


Mai vera 
Cro ok back 
Missgebert! 


Coupequosno UD 
Duvuler heard de 
Jammergrel! Sio 


= — 
dean Midi Toul.moullle Mal venu Ils décla.rentque la l'estrom.pé . e 
La. aybanex Ronlderhrnin. Crook- haokde - clare enzandal! you ar? self. eheat. - ed 
Tue gelicht Nusse Meus! Miss-gelurliSio  sagen— das du gelsuschidich hast. 


A. Honegger — Jeanne d'Arc au Bücher. Danse 


iată doar câteva aspecte timbrale menite a contribui la adâncirea expresiei muzicale. 

Prin toate aceste elemente, muzica franceză capătă o configurație specifică, 
un ce aparte, în care tradiţia și spiritul francez se îmbină fericit cu căutările şi noile 
cuceriri în domeniul limbajului muzical. 

A. Honegger a fost influențat şi de impresionism şi de expresionism dar şi 
de tradiţiile romantice. Muzica lui e plină de poezie, dar şi de un dramatism 
viguros. D. Milhaud a manifestat o tendință spre insolit, spre exotic, sub influența 
lui Debussy şi Strawinski. Creaţia lui corală este străbătută de un cald lirism. Fr. 
Poulenc merge pe linia Debussy — Fauré. Creaţiile lui vădesc mult spirit, umor, 
uneori ironie, gentilete. O. Messiaen a fost, poate, spiritul cel mai însetat de nou, în 
melodie, ritm şi armonie. Un anumit spirit religios catolic domină creația sa. 


2.10.3. Cultura muzicală italiană 


Prin tradiţie, de la Claudio Monteverdi încoace, opera a fost preferata 
compozitorilor italieni. Aşa se explică numărul restrâns al paginilor corale din 
literatura muzicală italiană: Ildebrando Pizzetti (1880 — 1968) cu 3 canzoni, 2 
canzoni corali, Canto d'amore, Lamento şi lucrările vocal simfonice: L'ultima caccio 
di Sant'Umberto, Epithalamium, Messa di Requiem, Alfredo Casella (1883 — 1957) 
cu Canto e ballo sardo şi Missa Solemnis ,, Pro pace”; Giorgio Federico Ghedini 
(1892 — 1965) autor al Tre canzoni, Responsori per il Sabato Santo, Due cori sacri 
şi al lucrărilor vocal — simfonice: H pianto della Madonna, Ecco il Re forte, Litanie 
della Vergine, La Messa del Venerdi Santo, Antigona, Antifonia per Luisa; Luigi 
Dallapiccola (1904 — 1975) cu Sei cori di Michelangelo Buonarroti, lucrările vocal 
simfonice: Canti di prigionia, Canti di liberazione, oratoriul Job; Goffredo Petrassi 
(1904 -) cu Psalmul 1X, 3 cori, Nonsense, lucrárile vocal simfonice: Magnificat 
Cori di morti, Notte oscura. ' 

; ` Corul continuă să rămână personajul colectiv în muzica de operă dar 
paginile încredințate lui nu mai au nici forța, nici vigoarea şi nici măiestria 
celor din operele lui Verdi. 
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Desi restrânse numeric, lucrările corale ale compozitorilor italieni enumerati 
mai sus reprezintă puncte de referință în creația europeană, prin modernitatea 


limbajului muzical abordat. et 
a) Alături de melodia romantică amplă, bogată în cromatizări: 


Largo (2:2) 
p?) 


—— r - o nim-bo di talchef-fon- de pa - ce sen-za pa-ro - la 


]. Pizzetti — Cade la sera 


întâlnim melodii bazate pe intervale mărite şi micşorate, pe acorduri mărite si 
micsorate desfăşurate şi repetate ostinat: 


Allegretto mosso 


ate ia SEE A 7 
E SES CH 
"Dio tso- com - pa — - k a unc tale dai o ai io na - sni 
“OA? Okt Fare- sait ES Ge EE of my No - (o) cal 


G. Petrassi — Nonsense I 


sau melodii timbrale create in acelagi mod: 


Presto E 
CC A = = E Ge 
Eer = e, 5 ee e 
Gi Ea z= 
„drd den- tro 
| o sar - pint ran 
| gp (sussurrato) 


G. Petrassi — Nonsense II 


; „Ca structură, melodiile pendulează între tonalism şi modalism la Pizzetti şi 
Ghedini, atonalism la Petrassi si dodecafonism serial, dar şi cu intervale 
consonante, nu ca la Schónberg si Berg, la Dallapiccola in Canti di prigionia 

à; A Structurile ritmice sunt foarte diverse şi viguroase, com lestie i 
polifonia ritmică fiind procedee obişnuite în tratarea materialului ea 
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m WRAN 


H | ne 
y T gat, 
p (sibilaote) A : 


cho it ser - o via fug - i L——— 
TU the (ee - EE took fi - lügħt, 


G. Petrassi — Nonsense II 


c) Gândirea armonică îmbină principiile armoniei clasico — romantice: 
Molto sostenuto 


CITE ZE 
PO Ie 
EIE E POERA. 


| 


rece] 


PESTII T 
Ee een EE Ee E E Fee PERG D — 1.5 Keen Ee, EAN APERE 
af E e Een E IDON E EE (ees: rege een Een 
pem 


Ec - ce quo—mo-do mo  — ri-tur ju — stus, 


G.F. Ghedini — Ecce quomodo moritur justus 


cu cele ale armoniei moderne, bazată pe acorduri mărite si micşorate, septime si 
none mari, inlántuiri insolite, ca şi armonii prin cvarte suprapuse. Aceasta duce şi 
la o pendulare între tonalitate şi atonal. 
d) Mai mult decât armonia este prezentă însă polifonia atât în varianta funcțională: 
Sostenuto e drammatico : 


ELLO => === === 


Soprani Meer 
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= == "eem gg SS 


con-ve-ne-+unt in 


G.F. Ghedini — Astiterunt reges terrae 


cát mai ales în varianta lineará politonală: 


Presto 
—— gum 
= 2 d a 
GE — m y PALLA 
I €————————— el BEE 
- fo - 1o, fin - chèil ser - po vía < 
— day and xigh, D= the “sar . pini, took 
A Ime AM 
Dtm Poze == Së 
ZE, E EE E E = = == === 
ds fo z fà, fin - cài ser - EL 
mc a Ai m —————— Tib (hw “ear ` Zu — 
= E 
g — - EI 
FA Eet == 
z^ PE ap 
za - = bv - 1$ fin - chàil 
piepur mr day and mighi, Til the 
d 29- 


4 
LI —OS FT === = SES np 
E = EEE === ES E = 
me Er iE) MERE 
Pn too; li (gt, stagii Beza fug - d 
LE attt x 5 ti - (gh, = fü - AM, 
„> Lă 


iA (sibilante) i 


D 2 
H— 
f - 4 E E—p—9— EE 
sar Pint, E meee sss 
MUTANT e Tae, ze 


G. Petrassi — Nonsense II 


L Pizzetti cát şi L Dallapiccola în cel j ; 
; Gs AE e Sei c ; Mi 
Buonarroti realizează o sinteză între modalismul gre Pe T A pe 
XV, XVI, de tip Dufay şi Palestrina: : Pp secole 


218 


Vigoroso 


e di - ciam che chi la to - glie, da - toa- 
O polifonie de texturi peste care se suprapune ostinat un arpegiu minor cu 
septimă mică realizează G. Petrassi in Nonsense IIT: 


Lento sonnolento : e 


f ——E—n—r4 “72 
Le Ee E Ee Ge = 


E === OI SEE = === 
PP D= 
PN N RR N N N E 
: mano davanti alla 
monotono bocca, sbadiglio 
f míc7—3 (acu) 3 
[AI | = S a e SE EE 
N PI RP A EI] 
E > OO O ===> IS Esi) SE a a 
C'e-ra un  veochiodi.Ro - vi - go & cui—— do- le-va d'es-ser 
| Thero war an Old —— Man of Capa Harn, a —————  WhaewishedtAat Ae had naler dern 
| ) : 
kx DS; Pe = e 
EG ape phe PPP EP 
| 
IEI ZI RI A RR E === 
EEE ES ES == == = 


| 


e) Si în domeniul timbrelor compozitorii italieni preferă noutátile: sunete 
în falsetto, sunete vorbite, sunete tipate, sunete susurate, sunete siflante, insistență 
pe o anumită consoană, sunete realizate cu ajutorul mâinii în genul surdinei wa — 
wah, glissando perpetuu ce creează pânze sonore: 


G. Petrassi — Nonsense V 
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2.10.4. Cultura muzicalá rusá in epoca sovieticá 


Muzica rusá, prin melodica insolitá, prin ritmica pregnantă, cu tente de 
primitivism, prin modalismul armoniei, va capta din nou atenția Europei. Aşa se va 
întâmpla şi cu lucrările corale ale lui: A. Grecianinov (1864-1956), Liturghia sviatovo 
Ioana Zlatausta,op. 31; Vsenocinoe vdenie, op. 37; V molitvah nusipaiusciuiu 
bagarodițu; 3 russian songs, op. 41; Vesna, op. 20 de S. Rahmaninov (1873- 
1943), corurile lui R. Glier (1875 — 1956), P. G. Cesnokov (1877-1944), cantatele 
Semero ih, Alexandr Nevski, Balade o malcike ostavşemsia neizvestním şi oratoriul 
Na straje mira de S. Prokofiev (1891-1953), lucrările corale ale lui A. Davidenko 
(1899 — 1934), A. Veprik (1899 — 1958), V. Şebalin (1902 — 1963), cu oratoriul 
Penie lesov şi cele Desiati poem de D. Sostakovici (1906-1975), cántecele pline de 
lirism dar şi avânt revoluţionar, de dinamism si patos uman ale lui: I. Dunaevski 
(1900-1955), 1. Miliutin (1903-1968), V. Muradeli (1908- 1970), B. Mokrousov 
(1909-1968), V. Safranikov (1908-1977), A. Ostrovski (1914-1967), G. Sviridov, 
A. Sveşnikov, A. Koposoy, S. Tulikov, M. Blanter, A. Novikov, V. Sokolov, V. 
Penkov, A. Babadgianian, S. Bulatov etc. 

Ín cultura nationalá rusá din epoca sovieticá muzica coralá ocupá un loc de 
frunte, atât prin numărul mare de compozitori in acest gen, cát şi prin numărul 
foarte mare de lucrári create, multe dintre ele impuse in timp si intrate in 
patrimoniul cultural national rus si universal. Dintre toate culturile nationale din 
epoca modernă, cea rusă din epoca sovietică interbelică a dat cea mai bogată 
literatură corală, dar şi cea mai unitară in concepție stilistică şi limbaj. 

Ideologia sovietică şi noile concepții estetice despre artă şi rolul ei, pe de o 
parte, au contribuit la avântul vieții muzicale, cu deosebire a celei corale, corul 
având acum un rol social bine stabilit. 

Anii Marelui Război pentru apărarea patriei au dus la înflorirea fără 
precedent a cântecului de mase. 

Pe de altă parte însă, datorită aceleiaşi ideologii estetice, înnoirile de limbaj 
sunt mai puţin prezente, astfel că muzica corală rămâne ancorată puternic în 
tradiție, limbajul muzical făcând, nu de puţine ori, concesii accesibilitátii. 

a) Melodia, principalul element de expresie al muzicii corale ruse, rămâne 


la factura ei lirică, deosebit de expresivă şi cantabilă, fie că e vorba de citatul 
folcloric, de melodii în stil folcloric: 


Lento assai 


a 
BA DA EIE n ~o XMeZb — BRpyPKyO.TOQ . Ka BBàT . CH. 
e STRAPS AM Am ge . Je . HO . Ba 


A. Grecianinov — Za recenkoi iar - hmeli 


sau melodii proprii: 
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Andantino Jon A^ 


, He. gon. ro oW,Bom.Hbilnme.no.20 npo. xu, on GA TAR J0.B6p/1RB H wo . AOA, 


| D. Sostakovici — Odin iz mnoghih 


sau chiar cántece revolutionare de mase: 
piTMMSEHO 


DRAN, HA CO s na. Ka. ` A Uas c MA Ay - 


I. Dunaevski — Mars entuziastov 


Mai mult, chiar melodica lucrărilor religioase este generoasă, caldă, 
romantică, lucru neintálnit în lucrările religioase de factură bizantină ortodoxă şi 
mai puțin obişnuit în cele ce tin de cultul catolic: 

Moderato 


Cars E ac = Sr 
LL === === == —— 


o ue.no.beuex 6na. ro. s0.ne- HM. 06. XBaNHM Ta, 6na.ro. eno.snm Ta, 


S. Rahmaninov — Vsenocinoe vdenie, op. 37, nr. 12 


Se intálnesc si melodii de facturá recitativicá sau melodii motorice ce au la 
bazá ritmurile arhaice ruse repetate ostinat: 
Allegro molto 
up 


Ha e an. ze TA. HI Ha mam ao . ry . oa E 


D. Sostakovici — Na ulitu 


În toate cazurile melodia corurilor este înrudită cu cântecul popular, are alura şi 
parfumul acestuia, are ceva inconfundabil, specific naturii şi simtirii poporului rus. 
Ca structură este, cel mai adesea, tonală, diatonică, dar se întâlnesc şi 
melodii de factură modală; 
: „And 
^. E 


nm] 


Qu6Mrpy- OTHUITEIy HDH.TOD.Ka, pO. CYpo.HA-A Ha ne. 
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TBOÉ Be.cen.Egk BHINUTE COK 
V. Sebalin — Berioze 


a 


-cok? Maus gece 18 CE-A Be-A8p-K0, TO 


Preocuparea deosebitá a compozitorilor ruşi pentru melodie transpare si din 
modul de expunere a ei. Nu rareori aceasta este fragmentatá motivic la douá voci ce se 
completează reciproc, conferind melodiei frumuseţe, bogăţie şi diversitate timbrală: 


=== = ear 

eege SE ee ene D Een e Ten "en 

ST e ee e E KE Ee E e e REES E 
mn acm ag E Fe CES ` EE € ORO D CES 


E - Sm, 
- 48 - HH JbeT Ne . ga Ho cBeT 0 . Hà, 


V. Sebalin — Zimniaia daroga 


E. b) Armonia rămâne în limitele limbajului clasico — romantic, cu inlánfuiri 
tradiționale, fără prea mare diversitate acordică. Ea joacă un rol important în 
expresia muzicală de ansamblu a lucrării, deseori prin sonorități ample, cuprinzând 
de la basul profund la sopranele prime, întreg ambitusul vocal: 


Meaatunee. Hesyse 


By.an,foc.no.anmm.nocre Teo. a 


x S. Rahmaninov — Vsenocinoe vdenie, op. 37, nr. 12 


itáti depártate: 


Armonia cromatică este utilizată ca procedeu de modulație la tonali 


Più mosso 


uyi 


eem 


I 


TK 


kV 


SES === 


N 


SUAE Tollep.n0.0 Ma 


Maiskaia pesni 


D. Sostakovici — 


Armonia modală este si ea prezentă: 


Moderato 


pouu— M Ó— a O 


11 


| AU d 


GA 


V. Sebalin — Da budet svetel kajdii ceas 


ia sa 


, specificá poporului rus a fácut ca polifon 
varianta neimitativă in expunerile melodice. lată 


în timp ce melodia curge de la o voce la alta, o 


o 
< 3 = 
H > 4 
s p: 
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o 5 
e E 
Ss ee 
o 3 s 
2 EM. 
i a 
d o ZS 
A: t 
Ee [5] 
Oo o ^ 
ES. 
S Sa S 
AC 9 9 
ri ten E 
Sa Aë 
ON SCENDE 
= aliase 
9 b 
d oRH(o 9 
ouo 2 
Ad ROS Ww xj 
Cm 
Orr 
en SS S 
EE 
EE 
EE 
orc 
= PS 


IUus.As8TCHs.20X.10.10 Ha- 


I. Dunaevski — Letite galubi 


Se întâlneşte si polifonia imitativá functionalá, care merge uneori până la 
fugato sau fugă de tip Bach: 


Andante doloroso 


EL] 
me 


R. Scedrin — Iva, Ivuşka 
2.10.5. Cultura muzicală cehă si slovacă 


Tradiția cântecelor cehe, morave si slovace va fi continuată 
(1858-1951), Viteslav Novak (1870-1949), Joseph Suk A E MN en 
(1890-1959), Boleslav Jirak (1891), Alexander Moyzes (1906) Eugen Suchon 
(1908), Vaclav Dobias (1909), S. Jurovsky (1912-1965), V. Jurina, Zdenko Mikula etc 
Muzica lor vădeşte un caracter national mai pronunțat decât a 
predecesorilor. Ei şi-au grefat stilul pe caracterul cântecelor populare lodi 
Şi ritmul lor. Lucrările astfel create sunt pline de vitalitate, de 3 P OS 
varietate n. Simţul contrastelor este evident. esc rr 
a) Melodia, fárá a fi citat, decát 1 ; - e a 
structurá, prin intervalele See Ee Ee SE este de esenţă cehă, prin 
Allegretto à 


U 
Glaubst du, daf ich wohl nichts wüB - te? 


= Da ae 
DE Hoe EIL 
wem dv doin Herz  wohlschenkst;glaub 


B. Martinu — Madrigal IV, Glaubst du dass ich wohl nicht wüsste 


Mai frecvente decát melodiile lirice sunt melodiile bine ritmate: 


Con moto'4-1007 


Hy - ra,Ópa. vba, He . CHO ra. Ben, TO ve sp. ‘HAM OT - Db 
Po svých o - tcù — — sta . ré mo. f£ za .  féjme si, přá. te. lé. 


L. Janatek — Nase piseri 


Structurile melodice utilizeazá in special tonalul dar si modalul poate fi 
intálnit, ca si pendulárile major — minor sau modale: 


ANDANTINO SEMPLICE 
= 


Mo -je srd-ce, | vie ty, 20 kým — 


ba-nu - je? 


A. Moyzes — Zahucalo v nasom poli 


În exemplul de mai sus primul motiv este în modul acustic 2 pe sol iar al 
doilea în eolian pe sol. 

Bohuslav Martinu utilizează tonalitatea evolutivă, corurile lui deseori 
terminându-se în altă tonalitate decât cea de început. 

b) Poate mai mult decât melodia, ritmul este acela care conferă lucrărilor 
corale cehe aspectul național. Ritmurile dansurilor cehe, slovace, morave, dar mai 
ales vigoarea şi varietatea formulelor ritmice dau esența muzicii naționale cehe. 
Limbajul muzical al lucrărilor corale este dominat de ritm, care, nu de puţine ori, se 
desfăşoară poliritmic şi polifonic: 


EP 


207p0.TIT» BAPYT, N CBOp.IZH.JOCb 4y . A0, 
ra. I% - cu, poo ses ute I je 
——MÁ 


aorpe.ran opp. a can ora 
Bo - tha . lao to SH. os 


Tae? 
kde P 


y D Tue, o me? 
d e Kde, d ` Me? Kde, 6 kde p 


L. Janacek — Potulny Silenec 
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c) Dacă în ceea ce priveşte melodia şi ritmul compozitorii cehi rămân 
atagati de spiritul folcloric, contactul cu culturile muzicale europene se resimte în 


forma de tratare plurivocală verticală şi orizontală. 
Armonia, deşi de factură romantică, este ceva mai avansată: acorduri disonante 


mai pregnante, inlántuiri de acorduri nerezolvate, modulatii etc. Nu lipsesc nici 
inlántuirile modale: 


Allegro moderato 
- ] ] = 
II OE 
ES IS == D ee = == 
e E e H 
das doch wüBt, wer d mei-ne ro 
ZI EE ES = TO 
EEE ţi 
dE = = 
das doch wüft, wer wohl mei - - 5 
CEZ FIII EE CH 
ac——ÉÉÉÉ 1 e EI Pe » 
= = AT 
das doch wüBU, wer wohl mei - 
p€——üRoÓ——— E) ————— EE 
O => E == === Sam 
E E OI II II II DU = 21 23 — 1.2 
== === 
das doch wiBt, wer wohl mei - 
SH Deeg a EE D EE GE, SH 
See EE EE = 


das doch wuBt', wer. — wohl mei-ne ro - 


B. Martinu — Madrigalul II, Ej, steht ein Wäldchen 


d) În ceea ce priveşte polifonia ea este utilizată în varianta imitativă, în stilul 
madrigalului: 
tenite Allegro moderato 


Ic e — 
= 
i- hra 


E lici i d 
———— D ER 


TI EE EE 
EE 5 
Gs 


Ta do hd - jo 
A. Moyzes — Na jar 
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2.10.6. Cultura muzicalá maghiará 


Comparativ cu celelalte culturi muzicale nationale, cea maghiară are 
meritul de a fi creat o nouă direcţie în muzica europeană, prin reprezentantul ei cel 
mai notoriu Bela Bartok (1881 — 1945). : 

Asa cum stim afirmarea spiritului national s-a fácut prin redescoperirea 
folclorului şi aducerea lui în muzica cultă. „Dar in acea epocă, spune B. Bartok, nu se 
făcea deloc distincţie între muzica cultă în stil popular şi muzica țărănească propriu-zisă. 
Din cele două surse, fiecare s-a inspirat mai mult din aceea care i-a fost mai la 
îndemână” şi mai departe „De altfel, părerea mea este că muzica țărănească nu-şi 
poate exercita influența asupra cuiva în mod cu adevărat intens, decât dacă acela a 
trăit muzica țărănească, acolo, la fata locului, la un loc cu țăranii.” 

Şcoala naţională maghiară are meritul de a fi pus, pentru prima dată 
problema culegerii şi cercetării ştiinţifice a folclorului propriu-zis, a muzicii 
autentice ţărăneşti. Odată cules, analizat, selectat, organizat, el devine sursă de 
inspiraţie pentru creatori. 

Spre deosebire de alte culturi muzicale naţionale la care în creaţia corală, 
deşi se regăsesc ambele elemente ale cântecului popular, predomină la unii melodia 
— compozitorii ruşi, la alții ritmul — compozitorii cehi, în creația corală maghiară 
ele sunt deopotrivă şi în egală măsură prezente, şi melodia pasională a cântecelor 
de dragoste unguresti și ritmul avântat al ceardaşului. 

Un alt mare merit al culturii muzicale nationale maghiare este acela de a fi 
găsit forma ideală de tratare plurivocală a melodiei populare, de a fi găsit un limbaj 
artistic ce decurge din structura melodiei; alături de armonia modală, armonia prin 
cvarte şi armonia tematică. Demonstrând că numai în acest mod frumusețea 
melodiei nu este alterată în înveşmântarea armonică ei au reuşit să impună în 
cultura muzicală europeană acest mod de gândire verticală. 

Alături de Bela Bartók pe acest drum au mers Zoltan Kodaly (1882 — 
1967), Szabo Ferenc, Kadosa Pál, Adám Jens, Behár György, Vásárhelyi Zoltán, 
Maros Rudolf, Bárdos Lajos, Mihály András. 

a) Melodia. Cântecul popular maghiar, în speță melodia acestuia, a 
exercitat o influență covárgitoare asupra tuturor creatorilor maghiari de muzică 
corală. Ea s-a manifestat sub trei aspecte: 

a.l. Toti compozitorii, fárá excepție, au apelat, în unele lucrări, si nu 
puține, la citatul folcloric: 


Er - ra gyo-ro i- de ga- lam - bom, Lo- ány- vá. 


Pal Járdányi — Leányvásár 


lartok - Însemnări asupra cântecului popular, Bucureşti E.S.P.L.A., 1957, p. 21 


a.2. Alteori, fürá a fi citat, ea este creaţia compozitorului, in cel mai autentic 
stil folcloric: 


1. Jól vandol-ga a mos-ta:ni h -ezár - nak, 


VE 


van küt-ve, de van kót- ve, Gye-re ró-zeám,tedda&' lo-vam e-lé- be. 
L. Bárdos — Huszardal 


a.3. În alte cazuri compozitorul „nu prelucrează in muzica sa nici melodii 
ţărăneşti nici imitații de melodii țărănești şi totuşi se revarsă din ea aceeaşi 
atmosferă ca şi în muzica țărănească. În astfel de cazuri se poate spune: 
compozitorul a învățat limba muzicală a țăranilor şi este tot atât de stăpân pe ea ca 
şi poetul pe limba maternă. Cu alte cuvinte: acest mod de exprimare a muzicii 
ţărăneşti i-a devenit o limbă muzicală maternă: o poate folosi şi o folosește tot atât 
de liber ca şi poetul limba sa maternă. 

Dintre lucrările muzicale maghiare, cele mai frumoase exemple în această 
privință le găsim în creația lui Kodaly. Nici nu vom cita decât Psalmus hungaricus; 
fără muzică țărănească nu ar fi putut lua naştere o asemenea lucrare. (În schimb 
este drept că nici fără un Kodály!) 

DÉI" Andante con moto. J* 


== IEEE RE a] 
= ===: E=:=: === 


Forth from tho fire Thou sudden - ly Lake him Once more In ho-nour Theuwili raise him on — Me 
MetstDu (hn bald rum — e- wigea Euh-me, Baldwird Er -  15-sung, Ju-bel and Lichtsen Loha. 


Z. Kodaly — Psalmus hungaricus 


În ceea ce priveşte structura, în creația corală vom întâlni melodii pentatonice: 


Andante Jean 


O . BM.uo „KO epp, DR RUX PO , PRT Ana. AA, 


Z. Kodaly - Către secui 
scara este; 


1 2 3 4 $ 6 
aláturi de structuri modale: 


12 B. Bartók — Op. cit. p. 60 
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mu 


Allegro suo 


Srép ma-dár a fees - ke,  szé-pen is szól 


B. Bartók - Tavasz 


Exemplul de mai sus este în modul acustic 1 sau lidico — mixolidic, numit 
şi gama diatonică a lui Bartok: 


1 2 3 45 6 7 8 


Bela Bartok mărturisea: „Studierea tuturor acestor muzici táránesti a avut o 
importanță hotărâtoare pentru mine, deoarece mi-a dat posibilitatea să scap de 


sistemele de tonalități minore şi majore, care până atunci stăpâneau muzica în mod 
121 . 
absolut." 


b) Ritmul cel mai frecvent întâlnit în creaţiile corale se bazează pe formulele: 


ALAJ şi formula binară: J4 
Élénken ( J=kb.116) 


lSzagos a roz-ma-ring, szagos a roz-ma-ring,  le-haj-lik az 
2.Wz a barna bga ez a bar-na lo- gény, i die Js en- 
: : | 


Jaj, nem mo-he-tek, jaji nom fok-he-tek le a roz-ma- ring a- lá. 
Jaj, nem me- ho -tek.| jaj, nom le- he-tek én a fe- le~ sé- ged. 


G. Tornyos — Szagos a rozmaring 


Ín general formulele ritmice sunt foarte pregnante iar ritmul nervos. 
O prezență inedită până acum în muzica corală este ritmul aksak. Bartók 
este primul compozitor care îl utilizează: 


la la la la la Tra la la la la la la la la la Trala 


la la la !a 


B. Bartók — Finding a Husband 
„Deseori apare și ritmul parlando rubato: 


Parlando 


Z. Vásárhelyi — Erdó — mezzó 


Plecánd de la varietatea si bogátia ritmicá a cántecului popular si de la 
marea libertate ritmicá din creatia muzicalá, Bela Bartók are meritul de a fi cáutat 
şi găsit noi principii de ordine, diferite de cele cunoscute, pe baza legii secțiunii de 
aur şi a şirului lui Fibonacci, procedee utilizate mai ales în creația instrumentală. 

c) Armonia: „Mulţi cred, scria Bartok, că armonizarea melodiilor populare 
este o sarcină destul de uşoară. ... Îndrăznesc să afirm că este tot atât de grea, dacă 
nu chiar mai grea, decât compunerea unei lucrări originale de mari proportii."" Si 
mai departe: „Este întotdeauna foarte important ca veşmântul muzical in care 
îmbrăcăm melodia să poată fi dedus din caracterul ei, din trăsăturile muzicale 
specifice pe care melodia le conţine în mod vizibil sau latent, astfel ca melodia şi 
toate adaosurile ei să dea impresia unei unități indivizibile."? 

Plecând de la acest principiu, şi păstrându-l, modalităţile de înveşmântare a 
melodiei sunt foarte diverse: de la un modalism arhaic — melodia este suprapusă 
unui dublu ison ritmic: 


pe Satie St E MER RM NE 
12 B, Bartók — Op.cit. p. 23 
'2 B, Bartók — Op.cit. p. 56 
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Sa 


ae . DM cup, 


[xg ————— ——— —4 Bec TA ce 
ERE ———L— LL RE ÉL——É——ÉL——L == 
E == === = === = == = II 


R. Maros — Nyufark Kórusok 


la acorduri paralele, aşa numita armonie în panglică: 


la, ne o-bran co-va - la. Ne-da-la si Sty-ri gro-ie 
hen, xnag sie nicht an-nài - hen. LaBich für die ` Mu-si-kan-ten 


nicht nä 


A8 
PP PPE EE 
a-ko som ja da-la, a-hosom ja dn: la, a-kosom ja da - a, 


sovielGeld  auf-ge-hon,  sovielOeld —auf-ge-hen,  sovielGeld  auf-ge - hen. 
ih. QA) we Àj oj M A 


CAP PPP PP vum SE 


H 


B. Bartók — Štyri slovenske piesne, 3. Rada pila, rada jedla 
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incepánd cu másura 21, melodia este acompaniatá 
de un mers in sexte mari paralele al vocilor bürbátesti, pentru ca în exemplul 
următor acompaniamentul să se realizeze printr-o succesiune paralelă de acorduri 
în răsturnarea a doua pe pedala dominantei: 


În exemplul de mai sus, 


=== 


T RE eim 
[-6-———————Ie9———H 
II = 
II > 


Z. Kodaly — Estét 


„Abundenţa caracteristică de salturi de cvartă din vechile noastre melodii, 
spune B. Bartok, ne-a dat ideea formării acordurilor de cvartá""^. Adeseori 
compozitorii preferă ca două voci să cânte în cvarte paralele iar alte două în terțe 
paralele, de regulă de acelaşi tip, majore sau minore: 

Piü mosso : 


Z. Kodaly — Jesus unde die Kramer 


Aceluiași principiu de înveşmântare a melodiei răspunde si armonia tematică. 
„Ce poate fi mai natural, afirmă Bart6k, decât ca, ceea ce am ascultat de atâtea ori 
ca având aceeași semnificaţie în succesiune, să încercăm a reda tot cu aceeaşi 
semnificaţie și în simultaneitate?"' De aici şi până la clustere nu e decât un pas. 

În general putem constata o mai mare libertate armonică, atât în 
succesiunea acordurilor, cât și sub aspectul disonanfelor, nepregătite şi nerezolvate. 
Atât Bartók cát și Kodaly realizează și o sinteză modal — tonală, 

d) Foarte ades tratarea plurivocalá a melodiei cunoaşte mijloacele şi metodele 
polifoniei, Arta lui Palestrina, în ceea ce priveşte claritatea şi transparența 
contrapuncticá și stilul imitativ, este readusă în practică, dar pe baza elementelor 
tematice ale cântecului popular maghiar: 


'^ B. Bartók — Op.cit. p. 58 
125 B. Bartók — Op.cit. p. 58 
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Din mosso 


SS ET gp 
r BE D 
ten tich kam wd breit 


EE 


| Und Déi - veche 


Ai SE ESI Ej LE 


wid Qeld «| weht — Je ráz 


ee 


D Et KE 
e 
und bech, und Ueld-wéhz = ler 


Qeld.wedus = Je preiz- Leon ich ` wei Wd breit, und Geld - wein - ler sprz - ten seh 


Z. Kodaly — Jesus und die Kramer 
Si stilul marelui cantor de la Lepzig, J.S. Bach, se regăseşte în muzica 


corală maghiară, într-o perfectă sinteză cu cel renascentist, ajungându-se la 
expoziție de fugă iar uneori chiar fugă (Z. Kodaly — Te Deum): 


poco più mosso d=86 
len - ge fii - vek-ból 
7, 


| 


| 
| 


am aia | tt MEMO M BUE A UU 


CH ln - ge D. vek - bal 
L. Bárdos — 4 foldhez 
| Bartók în unele structuri polifonice ajunge la politonalitate: 


dr 69 


Andante 


Ion ge harrt..der Ai - le, — — lang bont. er — und 


Cantata Profană, p. Il 


Nu lipsesc nici formele libere de polifonie. Întotdeauna există însă un 
anumit balans, un anumit echilibru între polifonie şi armonie. 

Bela Bartók a creat o şcoală in cultura muzicală europeană. Multe dintre 
principiile lui au fost preluate de compozitori aparținând altor culturi naționale atât 
din est cât şi din vest, aplicate atât melodiilor populare cât şi creaţiilor proprii. 


2.10.7. Cultura muzicală poloneză 


Polonia se impune atenției lumii muzicale şi prin lucrările corale ale lui S. 
Niewiadomski (1859 — 1936), T. Joteyko (1872 — 1932), F. Nowowiejski (1877 — 1946), S. 
Kazuro (1881 — 1961), K. Szymanowski (1882 — 1937), L. Rózycki (1883 — 1953), S. 
Wiechowicz (1893 — 1963), T. Szeligowski (1896 — 1963), S. Lachowska (1898 — 1966). 

a) Melodica lucrárilor corale stá sub semnul cántecelor populare poloneze: 


Crarv OM S wwe y xo. pu, Tao Apo, ur. on Ty . W, w méwpHyTo BUY tu. My 
Sia „ngo tok nad mo.rzem, zohmurklq.bo. mi no dnie (wglab mie. aa rau. cae 


S. Kazuro — Morzem 
Factura modalá - /a eolian cu treptele 4 si 7 urcate — ca si pendularea spre 


major ín final sunt evidente. 
Nu de puţine ori structurile melodice sunt arhaice; prepentatonii sau pentatonii: 
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l1 1 3 
sunetul si mobil. 
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== 


ae 
iv 
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5 


K. Szymanowski — Muzicanti 


1 2 


Ó KO, 
d ko, 


Ho - MUE CcKpoM.ubi- 
cha- tka bio. lo, 


AO . MUK CHKpoM.gu- 
cha. tka bio. to, 


În exemplul de mai sus prima fază se bazează pe tetracordia: 


iar a doua pe pentacordia: ZE cu 


3 4 5 


b) Ritmul dansurilor poloneze — krakowiak, poloneză, vals - este prezent în 
numeroase lucrări: 


uona mm 


ecua „cre XAOU . 4A 
a mw niej câte. pco 


S. Kazuro - Krakowiak 


K. Szymanowski — 


K, Szymanowski aduce o mai mare varietate şi bogăție ritmică. 

c) Ínvegmántarea melodiei se bazează pe procedeele armoniei clasico — 
romantice, tonale, O armonie mai îndrăzneață cu mai multe cromatisme întâlnim în 
creaţia lui Szymanowski. Tot el utilizează şi unele din procedeele bartókiene in 
tratarea melodiilor populare, respectiv acorduri paralele: 

I— 


we To 


Hej, voli vi moj 
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sau armonii tematice: 


K. Szymanowski — Bej konia knutom na halke 


d) Polifonia, în varianta renascentistă imitativă, este utilizată în lucrările de 
mai mari dimensiuni. 


2.10.8. Cultura muzicală bulgară 


În peisajul muzical al Europei interbelice, Bulgaria, prin lucrările corale ale 
lui D. Hristev (1875 — 1941), P. Vladigherov (1899 — 1978), F. Kutev, L. Pipkov, 
T. Popov, I. Draganov, P. Hadgiev, J. Lesi, N. Vehterov, A. Karastoianov, G. 
Dimitrov, A. Raicev, aduce, aláturi de melodia populará, ritmul aksak al dansurilor 
populare bulgáresti, în măsuri de 5, 7 — recinifa: 


V tempe recinifa 


dro Xx y . Xo . aus, 
ne sn. DW . 


era „10 
Gpar na cx xu — 


Cuonx-aa aei. Ta, 
Masa 055 . pa - wo, 


ma . penb, ono, po? 
TN br ObNp., Kal 


wu. 208 
E tau . Uy 29 Mb . ve ame 
He pan . da. aud AW - TO 


S. Babekov — Mlad sviracio 
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sau 9: 


Moderato 


A. Karastoianov — Cântec de toamnă 


2.10.9. Cultura muzicalá englezá 


Traditiile muzicii corale engleze sunt continuate de Frederick Delius (1863 


— 1934) cu lucrările vocal — simfonice Appalachia, Sea drift, A Mass of life, Song 
of Sunset, Requiem, Ralf Vaughan Williams (1872 — 1958), Gustav Holst (1874 — 
1934), Arnold Bax (1883 — 1953), Arthur Bliss (1891 — 1975), Herbert Howells 
(1892 - ), Ernest Moeran (1894 — 1950), Peter Warlock (1894 — 1930), Arnold 
Foster (1898 -), Alan Bush (1900 -), Edmund Rubbra (1901 - ), William Walton 
(1902 - ) cu oratoriul Belshazzar's Fest, cantatele Coronation şi In honour of the 
city of London şi numeroase coruri, Lennox Berkeley (1903 - ), Constant Lambert 
(1905 — 1951), Michael Tippet (1905 - ), Grace Williams (1906), Benjamin Britten 
(1913 — 1976), cu A ceremony of carols, Cantata academica carmen basiliense, 
War Requiem, Cheldren's crusade, numeroase coruri, Cedric Thorpe Davie (1913) etc. 


Creatia coralá englezá din epoca moderná se caracterizeazá printr-un 


anumit traditionalism, un anumit academism. 


E. Moeran si P. Warlock se reintorc la muzica renascentistă engleză din perioada 


elisabethaná. Henry Purcell va influența creația lui H. Howells, M. Tippet si B. Britten. 


Muzica religioasá este tributará polifoniei luxuriante, fastuoase a lui G.F. 


Hándel, manifestând aceeaşi predilecție spre grandios, spre festivism: 


allargando ————— ` = 
5 >i eee 
= === == === 
farte ex ~- ell - ing— 
=== ==: ===: = 
farre ex - cell - dog. 
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ES Z === 
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William H. Harris — Faire is the Heaven 


pe linia tradiţiei 


A. Bliss, L. Berkeley, Ed. Rubbra şi W. Walton merg 
muzicii engleze a lui Ed. Elgar. 

În acelaşi timp însă, ecourile romantism 
Influenţa lui Wagner, dar şi a lui Brahms era încă puternică. 

O anumită simpatie începe să se manifeste pentru Debussy, Ravel şi 
Strawinsky din perioada neoclasică. Influențe impresioniste se regăsesc în lucrările 
lui Fr. Delius — de altfel acesta a locuit mult timp în Franţa, iar filozofia lui 


Nietzsche l-a dus la un pesimism debordant. 

Neoclasicismul de tip Strawinsky transpare în unele lucrári ale lui C. 
Lambert si M. Tippet. 

Ralph Vaughan Williams, o personalitate puternică, dominat de ambiția 
„de a face din artă expresia întregii vieţi a unei comunităţi”, a reflectat în creația 
sa contradicţiile muzicii britanice. 

Mai personală, mai originală şi mai profund engleză este creația lui 
Benjamin Britten. Forţa expresivă a muzicii lui rezidă în linia melodică, în lirismul ei: 

Andante legato 


ului nu se stinseseră încă în Anglia. 


First, A-pril, she with mel-low showers DÜ-pensthe wayfor ear-ly 


flowers, for ear- ly flowers, First, A  -  pril, Së 


B. Britten - The succession of the four sweet months 


dar si in vigoarea ritmului, nesfiindu-se sá abordeze si ritmul aksak: 


with vigour ( vele 
> > zs x 
=S; : 
E E = === 
Cha-mois, bless the name of Him that cloath - eth 


Cha- mois, and bless the name of Him that cloath- eth the 


e a 


bless the name of Him that cloath. eth the 


Chamois, 


EE 


Cha-mois, and blesa the name of Him 


(de de de JA 


12 Jean& Brigitte Massin — Op.cit, p. 892 
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B. Britten - Rejoice in the Lamb 


Armonia lui este personală, de o factură impresionistă, bazată pe trisonuri 
cu septime si none, trisonuri cu sunete adăugate sau trisonuri augmentate. Rar 
utilizează armonia luxuriantá post romantică: 

Andante tranquillo 


Cut 1 E — = 
Aud, her - mit-like, Sbun - ning the light, Wastes... itS fair bloom up - 
Jl lanal agitat Ge Ze E 


- mug (he light, 
lr 
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Aud, her - mit«lihe, abun » ning the light, 


Wastes.. its fair bloom up. 


B. Britten - The evening primrose 


Constant Lambert în lucrarea The Rio Grande, pentru cor si orchestră, 
aduce pentru prima dată în muzica corală de pe bătrânul continent elementele 
melodice, ritmice și armonice ale muzicii de jaz, 

Michael Tippet în oratoriul A child of our time utilizează negro spiritual. 
Fiecare din cele trei secţiuni ale oratoriului începe cu un cor şi se încheie cu un 
negro spiritual, 


239 


2.10.10. Cultura muzicalá americaná 


O notă aparte aduce în peisajul muzical universal muzica corală americană. 

Aşa cum am văzut, culturile muzicale naţionale se bazează pe limbajul 
muzical european universal, cu mici particularităţi de la țară la țară, particularități 
date de condiţiile social — istorice, de tradiţiile folclorice, de gradul de evoluție al 
limbajului muzical. Mai mult sau mai puțin elaborată, cu o viață muzicală mai 
bogată sau mai restrânsă, fiecare cultură națională muzicală este rezultatul unei 
evoluții în timp, în strictă dependență de cultura şi civilizația țării respective, dar si 
în interdependentá cu celelalte culturi naționale muzicale. 

Nu acelaşi lucru putem spune despre cultura muzicală națională americană. 
În primul rând, că despre o cultură muzicală americană în sensul strict al termenilor 
nu putem vorbi mai devreme de secolul XX, de anul 1918, moment când muzica 
americană se afirmă şi devine participant activ în concertul muzical universal. 

În al doilea rând, în ceea ce priveşte aspectul național, trebuie ținut cont de 
faptul că formarea culturii muzicale americane urmează traseul formării poporului 
american şi reflectă, volens-nolens, diversitatea originilor națiunilor componente, 
în special cele europene, dar şi africane şi latino — americane. Fiecare muzician 
european, din fiecare generaţie, ce se stabilea pe continentul american, venea cu 
ideile lui muzicale, cu stilul lui, cu limbajul lui. Destul de insignifianti pe bătrânul 
continent, nu au putut deveni personalități muzicale puternice odată ajunşi în 
Lumea Nouă. Nu trebuie uitat că nivelul limbajului muzical, nivelul unui muzician 
este în strictă dependență de nivelul vieții muzicale, a vieţii de concert. Ori despre 
ce fel de viață de concert se poate vorbi în America masivelor imigrări. 

În acelaşi timp nu putem vorbi despre şcoli de muzică de nivel, astfel că 
până la începutul secolului XX, formarea compozitorilor născuți pe teritoriul 
Americii se făcea, aproape fără excepție, pe vechiul continent şi în special în 
Germania. Ori, cum prima condiţie în acest sens era cea financiară, cu foarte puține 
excepţii, nivelul compozitorilor astfel scoliti lăsa de dorit. 

Compozitorii americani, fie imigranți, fie născuți aici şi formaţi în Europa, 
încercau, după propriile cunoştinţe şi puteri muzicale, să descopere tradițiile unei muzici 
şi să-i făurească un limbaj. În plus, în noile condiţii social — istorice, în preocuparea 
lor pentru crearea unei culturi muzicale americane, încercau să promoveze în viața 
americană practicile muzicale şi instituțiile din viața artistică europeană. 

Găsirea unei identități culturale pentru un popor format din imigranți 
europeni, de regulă din clasele cele mai sărace, si imigranți africani a fost una din 
problemele Americii, $i această identitate culturală s-a bazat în primul rând pe 
limba engleză, limba celor care au colonizat primii America, si in al doilea rând pe 
trecutul englez, trecut ce includea tradițiile religioase si folclorice engleze, 

Îmbinarea, sinteza acestor tradiții cu cele ale americanilor de altă origine, 
neengleză, a fost un proces de durată, nu fără convulsii, 

Imigranții sosiți pe teritoriul american aduceau cu ei în măsura si la nivelul 
lor de cunoaștere si interpretare și tradițiile lor muzical — folclorice: imnuri, cântece 


5 muncá, cántece de petrecere, vechi arii populare, cántece de dragoste, muzicá de 
40 > 


fanfară, muzică de dans etc. wë | 
Putem vorbi astfel de existența pe solul Americii nu a unei muzici populare, a 


unui folclor, în accepțiunea europeană a termenului, ci a unui mozaic de muzici 


populare, în diverse faze şi grade de evoluţie. să biens 

Acestui mozaic i se adaugă muzica indienilor, a băștinaşilor americani, 
cântecele de muncă ale negrilor din sud, negro spirituals, descoperite de americani 
odată cu Războiul de Secesiune, minstrel show, acele imitații ale muzicii negrilor 
realizate de albi, muzica de jaz născută în New Orleans. oeh 

Aparitia si dezvoltarea institutiilor de invátámánt muzical la universitățile 
Princeton, Yale, MacDowell, Columbia, ca şi aportul pe care îl aduc marile 
personalități muzicale, stabilite pentru mai mult sau mai puţin timp pe solul 
Americii, au însemnat paşi înainte în formarea culturii muzicale americane, în 
căutarea drumului propriu. 

Primul Război Mondial, în speţă anul 1918, schimbă poziția politică si 
rolul Americii în lume şi odată cu ea şi poziţia acesteia în plan cultural. Muzica 
americană capătă o nouă identitate, bazată pe elementele muzicii europene, dar în 
spirit american, nu european. Noua conștiință americană a impus recunoaşterea si 
absorbtia diverselor culturi populare, sinteza lor, ca unicá posibilitate de expresie 
autohtoná. Acum apar numele proeminente ale muzicii americane: Walter Piston, 
Paul Creston, Norman Delio Joio, Gian Carlo Menotti, George Gershwin, Aaron 
Copland, William Schuman, Leonard Bernstein, Charles Ives. 

Ei sunt interesați in înțelegerea şi cuprinderea noilor tendințe, a noilor 
curente din muzica europeană, impun un stil nou, o muzică nouă, în spiritul 
timpului pe care-l trăiesc, cu un sens comun cu cea europeană. 

Ca o consecință imediată, creşte interesul muzicienilor europeni pentru 
America, multi stabilindu-se aici sau concertând permanent şi contribuind la 
universalizarea limbajului muzical al secolului XX. 

O altă caracteristică specifică muzicii americane este legarea ei de diverse 
manifestări circumstantiale: serbări religioase sau laice, manifestări în plin aer, 
spectacole, reprezentații de circ, activități sociale, muzica făcând parte din viaţa 
comunității. Sunt destul de rare cazurile când un compozitor creează numai lucrări 
de concert, cum este cazul în Europa. 

Domeniul muzicii corale americane a fost strălucit reprezentat de: G.W. 
Chadwick (1854 — 1931), E.S. Kelley (1857 — 1944), H. Rowe Shelley (1858 — 
1947), F. H. Damrosch (1859 — 1937), J. Damrosch (1862 — 1950), Ch. Skilton 
(1868 — 1941), Ch. Ives (1874 — 1954), G. Cohan (1878 — 1942), J. Kern (1885 — 
1945), F, Jacobi (1891 — 1952), Walter Piston (1894 — 1976), Virgil Thomson 
(1896 — 1989), Roger Sessions (1896 — 1985), Quincy Porter (1897 — 1966), Henry 
Cowell (1897 — 1965), R. Harris (1898 — 1979), Randall Thompson (1899 -), R. 
Crawford (1899 - ), R. Rodgers (1902 - ), P. Creston (1906 - ), E. Carter (1908), W. 
Schuman (1913), Daniel Pinkham, Ulysses Kay, Robert Shaw. 


2.10.10.1, Genuri muzicale, Diversitatea muzicii americane, diversitatea 
surselor de inspirație a dus la o mare varietate de genuri, ale căror obârşii se 
regăsesc în genurile muzicii europene: imnuri religioase, anthem, motete EC 
A 3 
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suite de psalmi, miniaturi corale: cântece de leagăn, cântece lirice, elegii, imnuri, 
marșuri; prelucrări de melodii populare, country song, madrigale, fugi, suite corale, 
ca: An Emily Dickinson mosaic de D. Pinkham; teme cu variafiuni: When the saints 
go marching in de W. Schuman sau McCord's menagerie de I. Fine; cantate: This 
is our land de E. Siegmeister si R. Wheeler, The canticle of the sun de Leo 
Sowerby, The Harmony of morning de Elliott Carter. ir 

Muzica americană aduce însă în domeniul muzicii corale trei noi genuri: 
spiritual, muzică corală în stil de jaz şi muzică corală de musical. $i Sei 

a) Spiritual — ul, gen coral tipic american, la granița dintre laic şi religios, 
născut în noile comunităţi religioase ale imigranţilor, a cunoscut, de-a lungul 
istoriei sale de un secol și jumătate, mai multe variante: spiritual sau white 
spiritual, campmeeting spiritual, negro spiritual, gospel. 

a.l. Alături de limba engleză tradiţiile religioase britanice au stat la baza 
formării unităţii culturale şi spirituale americane, iar imnurile religioase britanice şi 
anthems-urile au stat la baza apariției spiritual song-ului sau white spiritual — cum 
va fi numit mai târziu spre a-l deosebi de negro spiritual — practicat în bisericile 
comunităţilor americane de pe coasta de Est. În fapt, spiritual-ul este tot un imn 
religios, cântat de întreaga comunitate, dar cu o melodică mai simplă, mai uşor de 
învățat şi de reținut de o masă de oameni deseori analfabetă, în care, pe lângă 
elementele muzicii britanice, pătrund şi unele elemente ale altor muzici europene, 
pe texte foarte simple şi scurte luate din Biblie sau Evanghelie, singurele ce puteau 
fi cunoscute de către toti imigranții. 

Ínvátat şi transmis pe cale orală, cântat în unison, cu un caracter solemn, 
spiritual-ul rămâne mult timp singura formă de cânt coral din Bisericile americane 
de pe coasta de Est. 

a.2. Noile comunități apărute odată cu deplasarea spre vest a pionerilor 
americani, în fond imigranți în căutare de noi teritorii şi bogății în epoca de 
cucerire a Americii, aveau nevoie de un suport religios, mai ales în condiţiile 
dificile din teritoriile virgine, în lupta cu natura dar şi cu indienii băştinaşi sau cu 
tot felul de aventurieri. Nevoia de religie dar şi de asociere socială şi-a găsit 
rezolvarea în întâlnirile duminicale la care un misionar, cerut de comunitate sau 
trimis de guvern, predica cuvântul Domnului. 

Desfăşurate sub cerul liber din cauza lipsei unui lăcaş de cult, dar şi a 
numărului mare de participanți, sute şi chiar mii de oameni, numărul misionarilor 
fiind redus, acele campmeeting — uri religioase apărute în primele decenii ale 
secolului XIX, la granița de Vest a Americii, în diverse locuri din Kentucky apoi în 
Virginia, Carolina de Nord, în Tennessee, Ohio, Indiana, Illinois, au creat un nou 
gen muzical coral: campmeeting spiritual, „cel mai american dintre toate imnurile 
populare americane” ^ , 

Comparativ cu întâlnirile religioase din bisericile de pe coasta de Est aceste 
manifestări erau exuberante, înflăcărate, pline de entuziasm. După predică, după citirea 
psalmilor, misionarul, pe un verset de psalm, cânta o melodie, care era preluată de 


7 E J. Lorenz = Pen Hallelujah, The story of the campmeeting spiritual, Parthenon Press. Nashville, 
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mulțime şi repetată de mai multe ori pe acelaşi text, melodie ce se continua adesea 
cu un refren. Primele texte au fost luate din Biblie, ulterior ele au fost create de 
predicatori sau de diverşi făuritori de imnuri religioase. Tematica era: dragoste Şi 
rugă către Cel de Sus, iertare şi mulțumire, pocăință, judecata de apoi, iar în cazul 
adventiştilor a doua venire. Versurile, vădind nivelul de cultură al celor care le fáureau, 
erau prea puțin măiestrite, adesea naive, destul de rar poetice, cu o rimă facilă. 

Melodia, luată din cântecele populare sau melodii foarte cunoscute, cum 
erau la vremea respectivă cele ale lui Stephen Foster, trebuia să fie simplă, dar să 
aibă capacitatea de a transmite sentimente religioase puternice. 

Aceste imnuri sau spiritual song, cum încep să fie numite frecvent, destul de 
primitive în construcție, imperfecte în metrică şi ritmică, adesea improvizate în 
manifestările religioase, răspundeau cerințelor mulţimii de credincioşi, unii rugându-se, 
alţii cântând, alții bătând din palme şi strigând la finele fiecărui vers: Aleluia, Glorie lui 
Dumnezeu, Sunt fericit etc., într-o entuziastă atmosferă, ce dura ore în şir. 

Mult timp această muzică, ale cărei rădăcini sunt în cântecele de copii si în 
melodiile vechilor dansuri populare, se învăța şi transmitea oral, după cum 
misionarii predicatori mergeau de la un campmeeting la altul. Repetate de multe 
ori, melodiile s-au cristalizat în timp, fără prea multe variaţii. Lor li s-au adăugat 
mai apoi melodii proprii, creaţii ale diverşilor misionari predicatori. Treptat acestea 
au subminat şi înlocuit vechile imnuri, mai grave, mai solemne. 

Indiferent de religia participanţilor, ca şi a predicatorului — Methodistă, 
Baptistă, Presbyteriană, Evanghelică, Adventistă etc. - în general protestantă, 
indiferent de vârstă, sex, rasă, campmeeting-urile îi reunea în cântece de slavă lui 
Dumnezeu, muzica unindu-i mai mult decât predica. 

Ideea campmeeting-urilor s-a extins repede peste tot, iar campmeeting 
spirituals au căpătat o largă circulaţie, devenind cele mai populare cântece americane. 
Multe au persistat până în secolul XX: Amazing Grace; Balm in Giled; Come to 
Jesus; Come, ye sinners poor and needy; Glory, glory, hallelujah; I am a bound for 
the promised land; Home, sweet, home etc. 

Dacá multe spirituals-uri s-au náscut prin adaptarea textului religios la 
melodii populare binecunoscute, procedeul a fost si invers. Unele spirituals-uri ce 
se bucurau de o largă circulație, prin schimbarea textului religios cu unul laic, au 
devenit binecunoscute cântece populare: Glory, glory, Hallelujah a devenit: Battle 
hymn of the Republic; Come to Jesus — Clementine sau Found a peanut; O you 
must be a lover of the Lord — One more river to cross etc. 

a.3. Odată cu declanşarea Războiului de Secesiune (1861), odată cu primii 
negri refugiați, Nordul Americii cunoaşte o nouă variantă de spiritual: negro 
spiritual, atestat sub acest nume în 1862 de către Higginson. Primul cântec 
cunoscut și tipărit în acelaşi an 1861, a fost Go down Moses. 

Născute în același mod, însă în campmeeting — urile de pe plantațiile din 
Sud, în perioada de creștinare a sclavilor negri, aceste cântece aduc suferința, 
durerea, dar $i speranța acestor nenoroci(i ai soartei. Mesajul simbol al acestor 
isen, SA pare negri S-au identificat uşor cu evreii aflați in captivitatea egipteană, 

a: cerută - Go down Moses, dorită - Swing low, sweet chariot, asumată 
- Go tell it on the mountain. 
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,Este adevárat cá textele negrospirituals — urilor sunt adesea naive, la fel 
cum sunt si unele pasaje din poezia lui Homer, însă, ca şi acolo, ele sunt pline de o 
emoție adesea bulversantă. Spirituals-urile sunt operele unui întreg popor care trăia în 


Mer = S Tel i PNE. E Dar? 
condiții inumane, însă niciodată nu se resemna să vadă în această stare un destin.” 


Textele sunt mai poetice, mai dramatice decât cele ale campmeeting 
spirituals-urilor. În acelaşi timp sunt utilizate mai multe exclamaţii la finele 
fiecărui vers. 

Melodia suprapusă acestor texte era preluată din cântecele de muncă ale 
negrilor, cântece menite a le ritma şi încuraja munca pe plantaţii şi se diferențiază 
mult de melodia liniştită, solemnă a campmeeting spirituals — urilor. 

Cu un ambitus mai restrâns, este mai frecvent modală decât tonală, major — 
minoră, adesea eliptică de treptele 3 şi 7, structurile pentatonice fiind frecvent 
prezente, ca o reminiscență a melodiilor strămoşilor lor africani. 

Sub influența sistemului tono — modal european, negrii au introdus în 
structurile melodice şi notele corespunzătoare treptelor 3 şi 7, dar cu aproape un 
semiton mai jos. Instabilitatea, ca şi o anumită melancolie pe care o conferă 
melodiei, le-a adus denumirea de blue notes. 

Cel mai adesea melodia este scurtă şi ritmică, mai ales în lucrările de 
factură responsorială: 


O, look a - way in a hea - ven. O, look a - way in a be - ven. O, look a- 


Soprano a: E 


o-ver in-to camp ground. 
Deep river 


Ritmica este deosebit de pregnantá si deosebit de sincopatá. O asemenea 
abundență de sincope nu se găseşte în nici o altă muzică: 


128 Jean & Brigitte Massin — Op. cit. p. 116. 
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Joshua fit the battle of Jericho 


Frumuseţea şi vigoarea ritmică, de altfel elementele caracteristice negro 
spirituals-urilor, sunt date atât de varietatea si bogăţia formulelor ritmice, cât mai 
ales de contrastul acestora în succesiunile alternative: 


Dan - iel, de-liv-er Dan - iel? Did-u't my Lord de- liv- ex 


Didn't my Lord deliver Daniel? 


Exactitatea în execuţia sincopelor, accentul mai mare pe care îl primeşte 
fiecare notá sincopatá printr-o pauzá ce o precede, urmat de o filare a sunetului, 
uneori foarte mare, până la stingere, exactitatea în realizarea ritmurilor punctate, 
prin introducerea unei scurte pauze între nota cu punct şi valoarea ce-i urmează, 
exagerarea exactității ritmice la trecerea de la un ritm la altul, sunt primele condiții 
ale unei interpretări cât mai în stil a negro spirituals-urilor. 

Analizele comparate au arătat: identitatea unor negro spirituals-uri, ca 
melodică şi rittnică, cu cântece ale negrilor din Africa Occidentală. Chiar când 
sursele de inspiraţie ale unor negro spirituals-uri au fost melodii ale imigranților 
europeni sau ale indienilor băştinaşi, ele au fost transformate, atât melodic cât şi 
ritmic, conform stilului muzicii africane. 

În ceea ce priveşte forma, se întâlnesc lucrări monopartite strofice — Kum 
Ba Ya, Jacob's Ladder, Burden Down — lucrări bipartite — 7 hear a voice a — 
prayin', I got a robe — lucrări bipartite de forma cuplet — refren, cele mai 
numeroase - Oh, nobody knows the trouble I've seen; Swing low, sweet chariot; 
Down by the riverside; Ev'ry time I feel the Spirit etc. — lucrári tripartite — 
Sometimes I feel like the motherless child, Little David, Elijah rock. 

Aranjamentele corale, fie că păstrează structurile expuse mai sus, structuri 
existente în melodiile originale ale negro spirituals-urilor, fie că, cel mai adesea, 
utilizează procedee variaţionale, ale temei cu variaţiuni, la repetarea melodiei pe 
alte versuri. În cazul formei bipartite cuplet — refren, procedeul variatiunii se aplică 
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ánánd neschimbat, fie, cel mai adesea, si 
acestuia: Ride the chariot; Roll, Jordan, roll; Down by the riverside. In cazul 


fie numai cupletului cu noul text, refrenul rám 


formelor tripartite procedeele variationale se aplică la reluarea primei secțiuni, ce 
are, cel mai adesea, rol de refren: Ev "ry time I feel the Spirit, Elijah Rock. 

În ceea ce priveşte modalitatea de execuție, există lucrări cântate integral 
de cor, dar, cel mai adesea, corul alternează cu un solist într-o cântare responsorială, 
solistul cântând cupletele iar corul refrenul. Există şi cazuri când alternanța solist — 
cor se desfăşoară şi în cuplet, refrenul fiind cântat integral de cor: 


A 


Free tempo 


more shall they în  bon-dage toil Let them eome out wih E- eypr's spoil 


Godown. 5 way down in Egypts land. 


Tell old Pha - me — Letmypeople go! Coda Go down Moscs. 


Tel) old Pha - $ 
h rao:  Letmypcople gol Go down ' Mo - ses 


Air. E. Vogt — Go down, Moses 


In cazul lucrărilor cu refren, întotdeauna execuția muzicală începe cu acesta. 
Iniţial negro spiritual a fost o creație muzicală monodică a cappella, doar 
unele lucrări fiind acompaniate cu bătăi ritmice din palme, uneori şi picioare şi 
mişcări ale corpului în aşa numitul shout ring — dans în cero în care mişcarea 
devenea tot mai rapidă, pe măsură ce fervoarea cântării atingea apogeul 
dée Ín aranjamentele pe mai multe voci s-a păstrat aceeaşi modalitate de execuție 
uneori, în piesele rapide, cu mișcări ale corpului, bătăi din palme sau pocnete din degete 
i Sub influența gospel-ului unii compozitori au introdus în aranjamentele zi 
spirituals pianul, unele instrumente de percuție iar mai apoi orga electronică si sintetizatorul 
Armonia aranjamentelor corale, în general, este simplă: acorduri de tonic 
subdominantá, dominantá, cu septimá si noná, treapta a doua du septimá si Bond 
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Caracteristic pentru armonia negro spirituals-urilor sunt acele blue notes, ce 
oscilează climatul între major şi minor, iar cel afectiv între bucurie si tristețe. O altă 
caracteristică o constituie acordurile de septimă, utilizate, fără restricție pe toate treptele. 
Sub influența muzicii de jaz, armonia s-a îmbogăţit cu acorduri cu sextă 
adăugată, acorduri micşorate şi mărite, frecvente acorduri cu septimă mare, 


acorduri major — minore: 


d -126-13 broadl 
^ y > N 
au IE DM soa pp PA 
EE e e E E EEE 
E xn a 
pray and oL beyE the spir - it of the Lord. 
na ff broadly, _ = E ée E 
un” an Ru = === PC IEEE 
EEE PS SEI EE = = Eech 
3 SU 
pray and o- bey — the spir - it of the Lord. 
ad If. broadly _ E 1 i E A z 
pray and  o- bey the spir - it of the Lord 
ZA PN broadly x E A. Ge 
SE SEI ES E SE P SE p 
umm umm) E Să D 
pray — and o c Je the spir - it of the Lord. 


Arr. F. Fox — I'm gonna sing 


De altfel, din punct de vedere armonic, sub impulsul adaptárii gustului 
public, aranjamentele corale au mai pierdut din caracteristicile muzicii africane. 

Acuratetea stilistică în interpretarea negro spirituals-urilor, pe lângă aspectele 
legate de ritm şi armonie, ridică probleme privind emisia precum si articulația şi dictia. 

Tehnica vocală clasică duce la pierderea autenticității stilului. Este necesară o 
emisie care să păstreze caracteristicile vocii negrilor, o emisie gravă, cu sunetele 
lăsate pe coardă, cu o voce timbrată, vibrată. În engleza americană, vocalele a, e, i 
sunt foarte deschise comparativ cu engleza britanică, unde sunt ceva mai guturale. 
În consecință, sunetele vor fi mai puţin rotunjite, vocalele destul de deschise, emise 
cu maxilarele apropiate, cu limba şi cavitatea bucală mai plată. În acelaşi timp este 
necesară o uşoară prelungire a vocalelor. 

În privința articulației şi dicţiei, este cunoscut faptul că negrii nu pot articula 
corect consoana th înlocuind-o cu d — with = wid, they = deu etc. — eludează 
consoana g din sufixul ing — ing = in' — utilizează o nazalizare mai pregnantă a 
consoanei n, consoana t nu are acel /t aspirat din cuvântul fo, ci e mai simplă, mai 
apropiată de t românesc, În general, toate consoanele lor sunt ceva mai litite. 

Exclamatiile, acele shout, cuvinte strigăt: Hallelujah, Glory, Save me, Yes 
Lord, Remeber me, Will you go etc. au un rol foarte important în structura versurilor si 
în execuția muzicală. Ele trebuiesc reliefate dinamic din context şi foarte bine 
articulate, deseori strigate. Spre exemplu, în vorbirea negrilor, Glory an'honor se 
articulează pregnant: Gloryan hon — nuh! 

Dupá primul contact cu publicul nord — american şi european, in anul 
1872, prin intermediul unui grup de cântăreți şi cântărețe de culoare al Universității 
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Risk — Fisk Jubilee Singers — negro spirituals au cunoscut o rapidá ráspándire, au 
contribuit la apariția jaz-ului, au devenit baza repertoriului formațiilor şi soliştilor 
de jaz, a spectacolelor şi filmelor muzicale. 

a.4. Gospel-ul"? derivă din negro spiritual. Apărut în primele decenii ale 
secolului XX, nu mai este o creație anonimă, ci aparține unui compozitor. Textul 
este luat din Noul Testament, din Evanghelie, deşi numele Jesus apare Şi în unele 
negro spirituals sau spiritual songs. Circumscris unei sfere tematice de la emoțional 
la sentimental, întotdeauna proclamă un mesaj direct la sufletul ascultătorului. 

Melodia, scurtă, bogată în inflexiuni, de o frumuseţe aparte, este susținută 
de un ritm pregnant, cu contratimpi şi sincope foarte accentuate, deseori reliefate şi 
prin bătăi ritmice din palme sau instrumente de percuție. În deceniul patru al 
secolului XX i se adaugă pianul şi mici formaţii orchestrale. 

Interpretativ păstrează caracteristicile negro spirituals-urilor, cu un plus de 
accent asupra ritmului. 

b) Muzica corală în stil de jaz apare in deceniile trei — patru ale secolului 
XX, preluând din stilul muzicii de jaz melodia cu caracter improvizatoric, dar mai 
ales ritmurile sincopate şi contratimpul sincopat. 

Caracteristic acestor lucrări este vitalitatea ritmică şi spontaneitatea melodică. 
Vom regăsi şi melodiile de blues şi negro spiritual dar şi alte melodii cunoscute 
cărora ritmica sincopată sau punctată, armoniile cu septime mari, cu sexte adăugate, 
acordurile micşorate sau înlănțuirile insolite le conferă un aspect aparte, când liric, 
când plin de nerv. Cel mai adesea sunt acompaniate de pian, contrabas, chitară şi 
instrumente de percuție: 


Very freely (in slow 4) 


SOPRANI A = IF IEEE 


hap- py, But we won't be 


A 


PIANO 


12 limba engleză Gospel = Evanghelie 
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Moderate “Happy” 2 (d = 100) 4) 


(Sop, div.) ` > 2 ao 


l £ o ,. l want to be hap-py, 


- A oL > © (Bani) 
Moderate “Happy” 2 (d = 100) 
E TEE 


loco 
| Inr = == == == 


H. Ades — Twentiana 


c) Musicalul, náscut pe Brodway . si transpus apoi pe peliculá, aduce un 
nou gen de muzicá, in care elementele muzicii ugoare se impletesc cu cele ale 
muzicii de jaz, de o melodicitate aparte si pliná de vitalitate ritmicá. 

Scenele de ansamblu din aceste lucrări aduc şi pagini de muzică corală: 
L.Bernstein — West side story, Candide; G. Cohen — George M.; L. Bart — Oliver; 
R. Rodgers — Oklahoma, Sound of Music; R. Starer — Honey and Salt etc. 


2.10.10.2. Limbajul muzicii corale americane 


a) Melodia. Din acest punct de vedere lucrárile corale americane sunt 
deosebit de variate şi bogate, la aceasta contribuind din plin şi diversitatea surselor 
de inspiraţie: cântec liturgic de factură gregoriană, vechi imnuri, melodii populare: 
wit gaity 


Walk-ing with a hand-some beau, I shall he his bride, 


M. Hennagin — Walking on the green grass 


cántec country, western, cántece populare engleze, irlandeze, mexicane, negro 
Spirituals: 


Allegro 


SOPRANO 


Sdon Wh will be don ""a-wid de trou-bles ob de wort, 


249 


de trou - bles ob de worf. 


W. Dawson — Soon ah will be done 


melodii indiene, cântece de muncă ale negrilor, cântece marinăreşti, minstrel show 
— acele imitații ale cântecelor negrilor, cântece compuse de Stephen Collins Foster 
(1826 — 1864) şi devenite populare, melodii cu caracter improvizatoric în stilul 
muzicii de jaz: 


pen unis. po 


Altos 
I&II 


I lay on the grass un - 


Ds — 31 = SE E? 
mind - ful _— ofitsdew-y ^ wet - ness. Mind was in-ert, 


sens - es a-lert, and all the world was Si - lent. 


R. Thompson — Alleluia 


sau melodii cu salturi mari, cu mersuri mai puțin obişnuite, prin tonuri întregi, de o 
factură expresionistă: 


Full voice, with dignity and strength (4 = «a.72) 
AU [5] 


De- o De- o, Deo, De - - 


W. Schuman - Deo ac veritati 


| 
|| 
| 
l 


b) Ritmica este extrem de variată, din care nu lipsesc formulele muzicii de 
dans, ale ritmurilor africane si de jaz: 


Bright tempo 
SOPRANO 


Doo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo dee Yoo! 


J. Hairston — I’m travelin'man 


c) Armonia este foarte colorată: frecvente unisoane alternând cu 
armonizări la două voci: $4 — TB sau ST — AB sau armonii pe patru voci; modulatii 
bruste la semiton sau ton ascendent, succesiuni paralele de acorduri în stare directă, 
armonii cromatice: 


Slightiyislowen 


there is no man— worth - y to men - tion 


L, Sowerby — The canticle of the sun 
disonante aspre: 


ight, Let there be Light, — Light, Let there be 
I————— HF A 


E EE — e -m 
y ee EE EE EE 
EE E CS 
Ett 
EE == 


meee a = 
Ee ===, 

Light, Let there be Light, Light, Let there be 
TE: o £ $ tele peig. 


ee en ET. eh E E ES D= Ee ES === 

e een Ca Ee IIb E aa: == 
EE ES EC EE o) 07 DED M Ee e Ee E e CH 
Ka = CO? 


Y 


Ch. Ives — Processional „Let there be light 


armonii politonale: 


Andante Maestoso 


A A "EI 
CID E E BEA ES DE DDT NI Pen Een Een 
LI ea 


| God be mer-ci-ful un-to vs, And bless us; And cause hisface to 


God be mer-ci-ful un-to us, And bless us; And cause hisface to 


[op eme Een Een FE EH ASE À M E E pi D D Keren Ee poe A e SEI aaa 

III ET e SC RSC SSC —1 E GI W 9 BL ESI ZI ZI OZ OZ 

E ENR PREIEI ZOO f919-9—(——19——8$——489-—5— — 
I———p—IL—pE——u—u——I—L—LEIILEÉICELBE-———3 


b 


Ch. Ives — Sixty - seventh psalm 


7 Ín exemplul de mai sus sopranele si altistele debutează în do major iar 
tenorii şi bast în sol minor. 
Nu lipsesc nici efectele armonice insolite specifice muzicii de jaz: 
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(rue. Por whenthe saints go march-ing in, Il come home to 


truv_Forwheathe saints go march-ing in, I'll come home to— 


true _Forwhenthe saints go march-ing in, In come home to— you 


| Cie isk 
= h | Pas) A A AE E Pa a a e 
EEE = cc ZI E = = o 
ERP E > T 
true _Forwhenthe saints go march-ing in, Lil come home to you. 


W. Schuman — When the saints go marching in 


d) Polifonia este deseori prezentă în gândirea plurivocală, sub variatele 


aspecte ale tehnicii contrapunctului: imitații stricte — canon, imitații ale capului de 
temă pe structura motetului: 


Tempo II 

all di Doppio movimento (d ca.92) Cea a ER en 
HE PP FE pa 
IF E EE E = Ie e ROLL IL GOL 
| "Tis all ver-y well forthe chil-dren to 

a 
E Ee Eeer L 
Dë EE 
But FE EE 2-223] = P - 


f 'Tis all ver-y well for the chil-dren to hear of the 


f "Tis all ver-y well forthe chil-dren to hear of the mid - night 


EE 


"Tis all ver-y well for the chil-dren to hear of tho mid- night ride of. . 


Ulysses Kay — What's in a name 


imitații libere sau chiar fugi, în creația lui W. Schuman, Ulysses Kay, Henry 
Cowell, R. Thompson. 


e) Din punct de vedere timbral se constată o predilecție pentru vocile grave 


și o emisie mai deschisă, Combinaţiile vocale sunt foarte diverse, de la corul pe 
voci egale la cel dublu mixt, de la cel a cappella la cel cu acompaniament de pian, 
orgă, chitară, instrumente de percuție sau formaţii orchestrale. Nu lipsesc nici 
soliştii, cu predilecție tot spre vocile grave, ca şi dialogurile între voci. 
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2.11. EPOCA CONTEMPORANÁ 


2.11.1. Direcţii în creația muzicală europeană în a doua jumătate a 
secolului XX 

Reprezentând o continuare firească, pe noi trepte, a etapei anterioare, 
denumită şi modernă, epoca contemporană este limitată la pragul inferior de cel de- 
al doilea război mondial. Fără îndoială că tendințele stilistice, ca şi modalitățile de 
organizare a materialului sonor, limbajul muzical, nu au putut să nu influențeze, 
într-o măsură mai mare sau mai mică pe creatorii muzicali ai celei de-a doua 
jumătăţi a secolului, indiferent în ce țară vor activa. La unul şi acelaşi compozitor 
putem găsi influențe şi atitudini diferite, uneori contradictorii, în etape diferite ale 
vieţii sale. Cel de-al doilea război mondial nu a însemnat un hiatus în domeniul 
muzicii, ci doar o anumită stagnare. Toate aceste tendințe şi influenţe s-au grefat pe 
moştenirea trecutului, a unui trecut nu prea îndepărtat, căreia i s-au adăugat căutările 
şi tendințele novatoare ale tinerei generații. 

1. Paleta stilistică a etapei postmoderne — anii ‘50-60 — este foarte diversă 
şi se caracterizează în planul organizării materialului muzical prin mai multe tendințe: 

a) O primă tendință este reîntoarcerea la tradițiile marii muzicii a anilor 
“20-30, la principiile fundamentale ale limbajului muzical, negate sau distruse de 
unii compozitori moderni. B. Bartók, I. Stravinsky şi P. Hindemith sunt compozitorii 
preferați ai epocii imediat următoare celui de-al doilea război mondial. 

Fără îndoială că valoarea intrinsecă a operelor lor a dus la revenirea acestor 
compozitori în viața muzicală, dar aceasta a fost favorizată şi de repudierea muzicienilor 
ce şi-au pus talentul în slujba nazismului şi fascismului. 

S Pe de altá parte se constatá o anumitá orientare spre folclor, ce-si gásea un 
sprijin in muzica lui I. Stravinsky, B. Bartók, G. Enescu, O. Messiaen. 

b) O altă tendință vizează repunerea în circulaţie a muzicii seriale de tip 
Schónberg. Nu se rămâne însă la tiparele create de acesta. Se pendulează de fapt 
între serialism şi nonserialism, între tonal si atonal. Preferintele se îndreaptă spre 
principiile serialiste ale lui A. Berg, de unificare a noii metode de compoziție cu 
Mcr ecd A E Școala de vară de la Darmstadt inițiată 
creat de el pe baza serialismului, prin OA sa poniru sistemulde compozitie 
componistice numai la acele Sege care robes SE SE poe or 

O altă generație de compozitori oct e & SOME v eed 
tonalism si atonalism a încercat să inte S RM 3 îăploratea e dintre 

5m greze serialismul intr-un limbaj muzical mai 
accesibil: R. Henze, L. Dallapiccola, R. Malipiero, R. Vlad. 

c) Tendinţa pointilistă, prezentă în unele lucrări de L. Nono sau K. Stockhausen, 
unde un ansamblu de sunete izolate prin pauze sunt percepute auditiv liniar 

d) Serialismul integral. Această nouă orientare derivă în fapt di t ndinta 
anterioará, din serialismul de tip Schónberg. Elementele lui se Spon in E 
lui A. Webern si O. Messiaen. Configurarea i se datorează lui P. Boulez, în jurul 


anului 1950, care, analizâ i i i î : ENNIO NT. 
EET analizând diversele orientări în domeniul compoziției din prima 


jumátate a secolului XX, propune integrarea lor pe principiul multiserialismului 
într-un univers sonor nou. Principiul fundamental si unic de organizare a materialului 
muzical este seria de intervale. Pe această bază se creează serii de înălțimi, de 
durate, de intensităţi, de timbre, de microstructuri polifone, complexe armonice. 
Prin diverse procedee de dispunere şi mişcare, aceste serii crează microstructuri, 
care la rândul lor, prin serializare, crează macrostructurile formei muzicale. In 
serialismul total percepția detaliului se pierde. 3 

Reprezentanții de frunte ai acestei tendințe rămân, alături de P. Boulez, 
Luigi Nono, Francesco Donatoni. ; 

e) Muzica concretá, al cárei reprezentant de frunte a fost Pierre Schaeffer, 
utiliza ca material sonor sunete luate din viața reală, prelucrate prin două sisteme: 
1. manipulări cu ajutorul magnetofonului şi 2. modificări electronice. Astfel, sunetele 
imprimate pe bandă magnetică erau transformate la magnetofon prin schimbarea 
vitezei, citire inversă, tăieri şi lipiri ale benzii, bucle de bandă, suprapuneri pe mai multe 
canale, variaţii de intensitate, utilizarea stereofoniei şi cvadrofoniei. Sunete reale 
puteau fi modificate electronic cu ajutorul unor filtre, puteau fi amplificate prin 
reverberatie sau distorsionate până la totala lor nerecunoaştere, prin modulatii în inel. 

J) Muzica electronică a luat naştere în 1951 sub conducerea lui Herbert 
Eimert în studioul de radio Westdeutscher Rundfunk din Kóln. Prima demonstrație 
a avut loc în 1953, iar primul concert s-a transmis în 1954 cu lucrări de Eimert, 
Pousseur, Stockhausen, Goeyvaerts şi Gredinger. Vor mai apărea studiouri de 
muzică electronică la Milano, Princeton, Tokio. Aparatura necesară: generatoare de 
sunete, generatoare de ton, ce produc sunete pure, fără armonice, multivibratoare 
ce produc sunete cu multe armonice, instrumente electronice, maşini de calcul 
pentru determinarea formei undelor, instrumente de preparare a înălțimii, duratei, 
timbrului, de creare a ecoului, de variere a atacului, instrumente de compunere şi 
sintetizare a sunetelor create, a făcut ca puţini creatori să aibă acces la acest nou 
sistem de compunere a muzicii. 

Principiile fundamentale erau: 

- analiza materialului sonor al unor lucrări existente; 

- Crearea pe baza analizei a unor reguli de simulare a compoziției; 

- Crearea unor structuri si lucrări muzicale pe baza unor formule matematice. 
Compozitorul de muzică electronică este şi, cel mai adesea, singurul 
interpret al operei sale:K.Stockhausen, A. Dobrowolski, W.Carlo. 

2. Avangarda coincide in timp cu anii 60-70. Prin natura lor revolutionarà, 
compozitorii epocii postbelice doreau să schimbe, să aducă ceva nou, nu să imite. 
De la hiperintelectualizarea serială se trece la experimente individuale. 

i Conceptul de avangardá, in antitezá cu conceptul de academism, cunoaste 
in domeniul creației muzicale a celei de-a doua jumătăți a secolului XX mai multe 
direcții de manifestare: 

a) Aleatorism, înțelegând prin aceasta o libertate totală sau partialà in 
Crearea unei lucrări muzicale, Astfel compozitorul poate lăsa la aprecierea 
interpretului, fără a stabili el precis, anumiţi parametri ai construcției muzicale ca: 
înălțimea sunetelor, durata notelor, forma, dinamica, timbrica, tempoul. Un singur 
element de mai sus lăsat la alegerea interpretului face ca fiecare interpretare să fie 
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alta, cu atát mai mult, cu cát mai multi parametri sunt liberi, întâmplător. ; 
Există însă şi alți parametri la alegerea interpretului care fin de 
amplasament: diverse poziţii pe scenă sau în public, cu efecte acustice diferite. ` 

Grafia unor asemenea partituri, aparținând lui K. Stockhausen, S. Bussotti , 
M. Feldman , G. Ligeti , K. Penderecki, prezintá numeroase semne, indicatii si 
legende pentru interpreti. Uneori aceste partituri apar ca o schitá graficá. s: 

b) Improvizatie. Prin extinderea aleatorismului la compunerea unei lucrări 
muzicale, s-a ajuns la participarea directă a interpretului, prin realizarea unor 
secțiuni improvizatorice. Compozitorul indică uneori scheletul pe care urmează să se 
realizeze improvizatia, mai precis o semiimprovizatie. Alteori libertatea este aproape 
totală. În general compozitorii sunt foarte preocupați în a controla improvizatia. 

Esenţa improvizatiei este spontaneitatea. Compoziții în care improvizatia 
ocupă un loc important au fost scrise de: Fr. Donatoni, S. Brindle, E. Brown etc. 

c) Experimente grafice: partitura grafică sau partitura text. 

Unele partituri grafice indică clar parametrii muzicali, altele omit deliberat 
semnele ori indicaţiile muzicale. În ultimul caz compozitorii doresc să stimuleze 
creativitatea interpretilor prin desene grafice. Unii compozitori s-au dovedit foarte 
buni desenatori şi au transformat partitura muzicală într-o adevărată operă de artă: 
S. Bussotti —5 piese pentru David Tudor sau La Passion selon Sade, Berberian — 
Stripsody. De regulă aceste partituri nu sunt însoțite de explicaţii, ci ele sugerează 
şi stimulează improvizatia. 

Partitura text cuprinde un text descriptiv despre ce ar trebui improvizat. 
Procedeul este folosit de K. Stockhausen in Aus den sieben Tagen. Alteori, aşa cum 
procedează M. Kagel în Sonant 1960, se indicá textual fiecárui instrument sau voce 
ce are de fácut. 

d) Experimentele lui John Cage: 

- Lecturi cu acompaniament de pian si radio sau bandá de magnetofon. 
Lucrarea Indeterminacy, 1958, contine 90 de povestiri care trebuiesc citite fiecare 
într-un minut, indiferent de lungimea lor, astfel că textul devine neinteligibil. “Muzică 
nouă, ascultare nouă. Nu încerca să înţelegi ... Doar o atenţie la mişcarea sunetelor” ed 

- Lucrárile tăcerii “Musica lui Cage asemenea scrierilor sale, nu este 
necesar să ducă undeva; ea poate exista fără a fi înțeleasă, ea poate să fie sunet sau 
poate să fie linigte.""'! 

| Plecând de la acest principiu a scris Solo pentru Trombon cu culisă în care 
mai puțin de 20% din durata totală a piesei se cântă, restul fiind pauză. În anul 
1952 a scris lucrarea 4'33" pentru orice instrument sau ansamblu cu o singură 
indicație — tacet. x 
hse sett muzica poate fi oricare sunet, voce, instrument, vorbire, radio, 
Sek SEL iei uctivism pe baza unor numere alese aleatoric cu ajutorul zarului 


130 " 
R.S. Brindle — The new music, Oxford University P 
9! R S. Brindle — Op. cit., pg. 122 ty Press, 1975, pg. 122 
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ce chai tei ac, aiia 


- Transformarea imperfec(lunilor din hârtia de scris, a punctelor, în note 
ce constituie astfel structura lucrării; i 
- Crearea unui şablon care pus în diverse poziții deasupra unui manuscris 
generează diverse poziţii ale notelor; În Atlas Eclipticals (1961) o imensă masă 
sonoră în 86 de voci instrumentale se desfăşoară pe baza transferării în manuscris 
muzical a constelaţiilor stelare copiate pe o hârtie transparentă; 
- Pianul preparat, prin introducerea între coarde a unor bucăți de hârtie, 
sârme, nasturi, bile de fier etc. 
- Introducerea zgomotelor în muzică, prin utilizarea unor instrumente 
extramuzicale: fluiere, trompete jucării, ciocan etc. 
Muzica lui a şocat Europa dar a găsit adepti în America: Morton Feldman, 
Earle Brown, Christian Wolff. 
e) Muzica stochastică 
Ianis Xenakis a fost primul compozitor care a constatat contradicția dintre sistemul 
polifonic linear serial total şi rezultatul sonor, care este o masă sonoră, un volum, o 
complexitate acustică. Aşa s-a născut un nou principiu în gândirea muzicală: textura. 
Xenakis este primul teoretician al texturilor “fenomen sonor ale cărui 
obiecte sunt atât de aglomerat distribuite orizontal sau (şi) vertical, încât conştiinţa 
auditivă este incapabilă să le mai sesizeze individual, integrându-le unui tot perceptibil 
global”. Denumirea este dată de asocierea cu imaginea vizuală densă a scriiturii. 
Texturile se bazează pe calcule matematice, care conferă compozitorului 
posibilitatea de a alege cea mai bună variantă pe care o propune imaginaţia. Astfel, 
matematica, atât pentru Xenakis sau Boulez, cât şi pentru alți creatori, este un 
mijloc de a ajunge la artă, este un mijloc de control rational al imaginației. 
In Musique formelles — 1963 - I. Xenakis împărtăşeşte procedeele utilizate 
de el în alcătuirea texturilor: 
- Calculul probabilităților, ce a generat aşa numita muzică 
stochastică; 
- Teoria matematică a lanțurilor lui Markov; 
- Cercetările matematice în domeniul jocurilor; 
- Calcule matematice realizate la ordinator; 
- Logica simbolică. 
În textură între sunete există raporturi intervalice. 
Procedeele componistice în lucrările bazate pe texturi sunt diferite: 
- pedalá sub textură; 
- alternanță de texturi; 
- suprapuneri de texturi; 
- polifonie cu texturi. 
La graniţa acestui fenomen se află eterofonia, iar prima formă de textură 
este clusterul, 
. 3. Neoromantismul, perioada anilor *70-'80, se caracterizează printr-o 
tendință de reîntoarcere la operele tradiţiei, de revenire la un sistem functional. Este 
vorba de o revenire pe o treaptă superioară, fără a putea face abstracție de cuceririle 


EE EE 
"2 St, Niculescu = Reflecţii despre muzică, Bucureşti, Ed. Muzicală, 1980, pg. 285 
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oalá vienezá - A. 


epocii moderne, la perioada dintre Romantism şi A doua $c 


Schănberg, A. Berg, A. Webern. i 
Această tendință se realizează pe două căi: iem 
a) printr-o tehnicá componisticá bazatá pe quasi-tonal, quasi — diatonic, 
quasi — modal. Este așa numita tehnică minimalistică care face apel la 
muzica populară şi la o muzică extraeuropeană. Elementele muzicii de 
jazz sunt tot mai prezente în creația unor compozitori. 


b) prin preluarea unor modele componistice ale secolului trecut. — ` 
tie capătă diverse valori în creaţia diverşilor 


Raportul tradiţie — inova | l à 
compozitori ai acestei perioade. Cánd balanta a inclinat mai mult în favoarea 


traditiei s-a conturat un stil denumit noua simplitate. Acest curent, reprezentat de 
americanii Terry Rilley, Steve Reich sau Philipp Glass si catalogat New Simplicity, 
mergea spre o depártare intentionatá de traditia europeaná, bazándu-se pe muzica 
populară şi cea jazz. În Germania Die Neue Einfachheit, reprezentatá de Wolfgang 
Rihm, Manfred Trojahn, Hans — Jürgen von Bose, mergea spre traditie si 
expresivitate. Asa cum era firesc, ca o reactie impotriva noii simplități apare şi ceea 
ce s-a numit Noua complexitate, reprezentată de compozitori ca Brian Ferneyhough 
sau Emanuel Nufies, menită a duce mai departe tot ceea ce cucerise epoca 
postmodernă, predominând abstractiunea gândirii muzicale. 

S Perioada aceasta este dominată, aşa cum plastic spune Ştefan Niculescu, de 

j “fuga înainte sau adoptarea dezordinii individuale gi fuga înapoi sau adoptarea unei 
ordini colective scrise""?. 

4. Muzica ultimelor decenii ale secolului XX este o muzică structuralistă. 
Structura este gândită ca o “totalitate emergentă de obiecte sonore care tinde să se 
conserve", “un ansamblu de relații între factorii muzicii (înălțime, durată, timbru, 
densitate etc.) care rămâne constant pe durata lui. Când se produce o schimbare, 
apare fie o structură nouă, fie o variantă a celei anterioare”. 

Structurile se pot crea: 

a) Pe baze ştiinţifice: 
- matematice — număr, formule numerice, algebrice sau geometrice. 
- logice — de regulă logica matematică; 
- lingvistice; 
- fizice. 
b) Pe baze intuitive utilizând: 
- scheme grafice; 
- scheme verbale. 
Nu toate aceste direcții se întâlnesc în muzica corală. Unele se regăsesc 
partial, Mole = pM concretă experienţele lui John Cage — de loc 
in multitudinea creatorilor de muzică corală di T i 
XX amintim: în Germania: Felicitas Kukuck (1914), Bernd Ge eg Ae 
— 1970) cu Requiem pour un jeune poéte, Wilhelm Keller (1920 i 
Hans Werner Henze (1926) autor al oratoriilo N infini iii La (1925) 
r Novae de infinito laudes şi Das Floss 


133 St, Niculescu — Op. cit. pg. 324 


134 " D 
Dicţionar de termeni muzicali, Ed. Ştiinţifică și Enci i i 
Vp aou eun Stiint $i Enciclopedică, Bucureşti, 1984, pg. 464. 
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TCU > : icofried 
er Me chlin, S d Müller, Lothar Graap, Manfred Weiss, Siegfri 
der Medusa, Ruth Zechlin, Siegfri leis eder cen 


i n etc; Gottfried von Einem ( à 

air n Ata si Gute Ratschlăge, in Austria; Klaus Huber ( 1924) cu 
bnwendig voller figur, pentru cor, difuzoare, bandă magnetică ȘI orchestră reunea 
oratoriile Te Deum laudamus, Quam Terra, Soliloquia, în Elveţia, în Franța: Maurice 
Ohana (1914) cu: Iganacio Sanchez Mejias, Cantigas, Cris, Lys de km Vr $ 
Messi: Marcel Landowski (1915) cu: Messe de l'aurore, Les sorcières, Le pont e 
l'espérance; Jean Etienne Marie (1917 — 1990) cu Savonarole, pentru cor, orchestrá 
de coarde, doi recitatori şi şase piste magnetice; Iannis Xenakis (1922) cu lucrările 
pentru cor şi orchestră: Polla tha Dia, Cendrées, Anemoessa, Nekuia; Claude Ballif 
(1924) cu Les battements du Coeur de Jésus si Recviemul "La vie du monde qui vient 5 
Serge Nigg (1924), Henri Pousseur (1925) cu amplele lucrári pentru cor $i orchestrá 
Invitation à l'utopie si Chevelure du temps; Pierre Boulez (1925) cu Visage nuptial si 
Le soleil des eaux, pentru solişti, cor şi orchestră şi Cummings ist der Dichter, pentru 
16 voci mixte şi orchestră; Jean Barraqué (1928 — 1973), Noyer Eric etc.; in Italia: 
Gino Gorini (1914), Valentino Bucchi (1916), Luigi Nono (1924 — 1990) cu Za 
victoire de Guernica, Cori di Didone, Il canto sospeso, Intolleranza, Ein Gespenst geht 
um die Welt, Canto per il Viet — Nam; Luciano Berio (1925) cu Passagio, pentru 
soprană solo, două coruri si orchestră, Coro, pentru 40 de voci şi 40 de instrumente; în 
Spania Cristobal Halffter (1930) cu Gaudium et spes, pentru cor şi bandă magnetică, 
Mario Cesa; in Ungaria; Gyórgy Ligeti (1923) cu Recviem, pentru soprană, 
mezzosoprană, două coruri mixte la 5 voci şi orchestră, Night and Morning, G. Bárdos; 
în Polonia: Witold Lutoslawski (1913 — 1994) cu 17 Noëls polonaises, Trois poèmes 
d'Henri Michaux, pentru cor pe 20 de voci reale şi ansamblu instrumental; Kazimierz 
Serocki (1922 — 1981) cu Niobe, pentru recitatori, coruri şi orchestră; Krysztof 
Penderecki (1933) cu Stabat Mater, pentru trei coruri mixte, Aus den Psalmen Davids, 
pentru cor mixt, instrumente de coarde si percutie, Die dimensionen des Zeiten und des 
Stillschweigen, pentru acelaşi tip de ansamblu, oratoriul Dies lrae, Missa rusă, 
Kosmogonia, Ecloga VIII, Canticum canticorum Salomonis, pentru cor mixt la 16 voci 
şi orchestră, Magnificat, pentru bas, şapte voci bărbăteşti, două coruri mixte, cor de 
copii şi orchestră, Te Deum, în Uniunea Sovietică: Dimitri Kabalevski (1904 — 1987) 
cu Recviem v pamiati voennim jertvam, Tihon Hrenikov (1913), Gheorghi Sviridov 
(1915) cu oratoriile V pamiati Esenina si Pateticeskaia oratoria, Edison Denisov (1929 
— 1996), Rodion Scedrin (1932), Alfred Snitke (1934); în Anglia: Cedric Thorpe Davie 
(1913), Brian Ferneyhough (1943). 


2.11.2. Limbajul muzicii corale 


Limbajul utilizat in creatia coralà contemporană este foarte divers. 
à ad Melodia, gândită armonic, capătă profiluri diverse. Cromatismele de 
tip wagnerian şi armonia mai complexă au generat melodii al căror sens este dificil 
de descifrat fără suportul armonic. Linia melodică este ceva mai puţin cantabilă, 
uneori mai puţin coerentă, asta si datorită utilizării unor acorduri disonante aspre 
dure, Se crează acum melodii bazate pe acorduri micşorate, mărite alterate ete e 
diferite mult de liricele melodii romantice. à 


Disocierea tonală şi tendința spre atonalism conferă melodiei libertate în 
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Bee 


desfăşurarea ei, apropiind-o tot mai mult de inflexiunile vorbirii, de melodia vorbită. 

Serialismul dodecafonic al lui Schónberg, preluat şi de alți compozitori, va 
vida şi mai mult profilul melodic. Alţi compozitori vor căuta să creeze melodii din 
sunete intonate succesiv de voci diferite, accentul căzând de această dată pe varietatea 
timbrală a sunetelor componente: 


| 
i 
| 


oa 
| 


sau melodii improvizate, de facturá aleatoricá. Nu lipseste nici melodia vorbită, 
Sprechemelodie: 


© 
E 
N 
Ki 
N 
Co 


Coro 


senn dd 
| ery 


1 ory wili 1 ery T 


32 


K. Penderecki — Aus den Psalmen Davids 
Apelul la creaţia populară va aduce transformări în profilul melodic, o mai 
mare prospeţime, cantabilitate şi fluență, substanță expresivă. 


Modurile arhaice, pentatonice, hexatonale, hexacordice, vechile moduri 
D H D H D 3 
medievale, ca si serialismul dodecafonic duc la crearea unor melodii cu un contur 
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d Li 
? pe o thee o Lord 


K.Penderecki —4us den Psalmen Davids 


Sub influenţa folclorului vor apărea melodii ce utilizează intervale mai 
mici de semiton, sferturi de ton. 

O caracteristică esențială a liniei melodice contemporane este desprinderea 
ei, din nou, de accentul metric, de regularitatea periodică şi uniformă, de 
construcția simetrică a frazelor. Interpretarea ei va trebui să aibă în vedere sensul 
textului, accentele vorbirii, muzicalitatea vorbirii. 

Mai mult, unii compozitori desființează total măsura. 

b) Ritmica câştigă în varietate şi manifestă din ce în ce mai multă libertate. 
Poliritmia devine un mijloc frecvent de exprimare. 

Marea libertate metro-ritmicá contribuie la lărgirea potentelor expresive ale 
muzicii, dacá aceastá libertate nu este dusá in extenso. 

c)Armonia, poate mai mult decât melodia, de care este strâns legată si pe 
care o determină, cunoaşte multiple şi variate aspecte. Încă armonia wagnerianá 
diluase raportul consonantá-disonantá. Acum se merge până la anihilarea completă 
a acestui raport, disonanta căpătând libertate totală. Mai mult, unii compozitori o 
utilizează ca centru funcțional. Ea este folosită pe scară largă atât în acordurile pe 
bază de terțe, cât şi în cele pe bază de cvarte sau secunde: 

CORI 


Chrisie, cum ai! hinc exire, Da per Matrem me venire Ad palmam vicioriae. 
PP 


quasi una litania 


uml GEI cum sii hinc exire, Da per Matrem me venire Ad palmam vicioriae 


Œ quas una lüania 


- Een cum eli hinc exire, Da per Mairew me venire Ad palmam vicioriae 


K.Penderecki — Stabat Mater 
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(à şi de armonia tematică, adică agregări 


Disonanţa este pusă in eviden 


sonore verticale realizate din sunetele melodiei. 
Toate acestea converg spre diluarea organizării tonale. La aceasta 


contribuie şi utilizarea acordurilor alterate cu polivalente funcţionale ca si 
inlàntuirea unor acorduri foarte depărtate. 

Un alt aspect pe care îl prezintă armonia este politonalismul, rezultat fie 
din succesiunea acordurilor polifunctionale de cinci şi şapte sunete bazate pe gama 
diatonică sau pe cea cromatică, fie din suprapunerea polifonică a unor tonalități 
diferite. Politonalism aduce şi armonia in cvarte sau succesiunile paralele de 
acorduri consonate sau disonante, aşa numita armonie în panglică, ce dă naştere la 
linii melodice paralele, în tonalități diferite. 

Disolutia tonalității şi politonalismul vor duce in creatia unor compozitori 
până la atonalism, la negarea tonalități. Acest lucru se realizează prin utilizarea 
septimei mari drept interval de bază, utilizarea oricăror agregate sonore care nu 
sugerează vreunul din acordurile cunoscute, evitarea intervalului de secundă mică, 
a octavei şi unisonului. 

Dodecafonismul serial, va încerca un nou mod de organizare, mai mult 
lineară decât verticală, întrucât acordurile sunt egale şi independente şi nu converg 
spre vreun centru funcțional. 

Texturile, acele straturi de timbre, aduc un nou mod de gândire şi o culoare 


aparte în armonia contemporană: 


Andante con moto e 
4 
Ad EE 
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G. Ligeti — Night 


Prin divizarea vocilor, 1 i 
, in armonia corală a secolului iliza si 
ui XX, se vor utiliza şi 
ost acele ciorchine sau complexe de sunete emise SÉ GEO Sg 
secunde mici și mari sau chiar microintervale, într-o dispunere strânsă: 
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K.Penderecki — Stabat Mater 


d) Polifonia în gândirea compozitorilor secolului XX se. reintoarce la 
aspectul ei initial linear. Prin independenta vocilor, ea este favorabilá politonalismului. 

Ín general, dominá linia melodicá cromaticá, dar destul de frecvent apare si 
polifonia serială. 

În unele lucrări corale vom întâlni mici desene melodice prin trepte 
alăturate sau terțe, pe diverse trepte, la voci divizate, suprapuse sub forma unor 
clustere polifonice ce se repetă fie ostinato, fie într-o anumită ordine. 

e) În privinţa genurilor, creația corală contemporană le va utiliza pe toate 
cele cunoscute, de la canon, motet, madrigal, miniatură corală, prelucrare folclorică la 
cantate, oratorii, misse şi simfonii cu cor. 

J) Tempoul, cu excepţia lucrărilor în tempo liber, este riguros indicat de 
compozitor, fie prin notații metronomice stricte, fie prin notații în secunde. Unii 
compozitori obişnuiesc să noteze şi durata unor sunete mai lungi sau a unor pasaje 
realizate prin repetarea ostinato a unui fragment melodic tot în secunde. 

8) Dinamica, foarte variată, este riguros adnotată în partitură, nelăsându-se 
nimic la voia întâmplării. Unii compozitori, prin dimensiunile literelor textului, mai 
ales în cazul recitărilor, indică creşterile și descreşterile dinamice: 


TIME WILL TEL 


i h) În domeniul timbrelor, epoca contemporană aduce o mare varietate şi 
inovări substanţiale. Varietatea timbrală este dată de diversa utilizare şi combinare 
a vocilor de copii, femei şi bărbaţi, utilizarea registrelor extreme ale vocilor, 
diverse combinaţii solistice adăugate corului, pasaje solistice încredințate partidelor 
corale, corul în unison, divizarea partidelor mergînd pînă la individualizarea 
coriștilor, apărând lucrări pentru 16, 24, 32 sau 40 de voci mixte. 

Tendinţa spre grandios, spre utilizarea genurilor vocal simfonice, cu 
ansambluri mari și voci numeroase, a alăturat corului diverse formaţii instrumentale 
acompaniatoare, de la pian, instrumente de percuție, la orchestră simfonică amplă 
sau bandă magnetică, amplificând și mai mult varietatea timbrală. 


| Tot varietate timbrală se urmărește și prin intonarea succesivă a sunetelor 
melodiei de către vocile corului. 
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Inovările timbrale aduse de compozitorii epocii contemporane vizează; 
1. vocea cântată. Aici se pot realiza: 
- sunete vibrate dens, mediu sau lent; 


- sunete nonvibrato; 
_ sunete emise cu voce de cap, falsetto, analog su 


instrumentele cu coarde şi arcuş şi notate uneori în acelaşi mod; 

- colorarea vocalelor prin transformarea unora în altele treptat; 

- insistență pe consoane, în special pe $, care merge până la suierare, pe 
consoana r, realizând un fel de frullatto, pe consoana z realizând un zumzăit; 

- glissando cu transformări treptate de vocale, ajungând la țipăt; 

- glissando cu oscilație lentă a sunetului în vibrato; 

- voce murmurată, cât se poate de jos sau de sus; 

- emiterea celui mai acut sau mai grav sunet posibil; 

- voce murmurată la înălțimi diferite; 

- voce fluierată: 


Parlando m = ase wi ws 
h pana poco rous 


netelor armonice de la 


K. Penderecki — Ecloga VIII 


T Ín SS de mai sus alto I spune atque satas in cel mai acut falsetto 
p i apoi alto II emite cele mai acute sunete urmate de tremolarea lor mai întâi 
ov die de rapid. Tenorul, după ce râde, trece la cele mai acute sunete 
posibile în falsetto, spre a realiza apoi un fel de tremolo pe sunete acute. Baritonul 


II, după susur ondulat, emite cel mai RS 
măsură și jumătate, al acut sunet posibil, pe care îl păstrează o 


2, vocea vorbită; 
- vorbire în soaptá, mai înceată sau mai tare; 


- vorbire în soaptá pe aer, pe respiraţie, Dr 
- vorbire aspiratà; pirație, tără culoare, fără ton, cu sunete surde; 


- vorbire obişnuită, fără înălțime precisă; 
- vorbire fără înălțime precisă, dar pe sunete de acuități diferite; 
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~ vorbire cu înălțime precisă: Sprechegesang, 
- vorbire ascendentă sau descendentă; 

- vorbire cât mai sus sau cât mai jos posibil; 
_ vorbire scandată sau declamată ritmic: 


war-merSom - 


geflüstert 


irsind ein-an- der wie war-mer Som-mer - re - gen.— 
Ruth Zechlin — Aphorismen über die Liebe; V 
- tipete şi strigăte onomatopeice; 


- rumoare; 
- trecere de la vorbire la cântare - Sprechemelodie. De pe tonul pe care se 


vorbeşte, prin crescendo sau diminuendo se trece la un sunet cântat; 


- trecere de la vocea vorbită la murmur şi apoi şi la şoaptă; 
- trecere de la vocea vorbită la vocea fluierată; 

- trecere de la fluierat la țipăt. 

3. efecte sonore vocale: 

- plescăit de limbă; 

- plescăit de buze; 

- suflare de aer; 

- inspirare şi expirare audibilă, uneori zgomotoasă; 

- susur; 

- lovitură de glotă puternică; 

- voce nazală; 

- voce gâtuită, fără rezonanță; 

- varierea culorii sunetelor printr-o deschidere mai mare sau mai mică a 


mâinilor făcute pâlnie în jurul buzelor; 


- râs sau plâns; 

- oftat, 

4, alte efecte sonore: 

- pocnete din degete; 

- bătăi din palme; 

- bătăi din picioare; 

- pocnete cu degetul pe buze; 

- pocnete cu degetul scos brusc din gură. 

Pentru toate aceste înnoiri și efecte timbrale nu există încă un sistem de 


notație unanim acceptat, astfel că fiecare compozitor le indică în legenda ce însoţeşte o 
atare lucrare muzicală, 
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3. ETAPE STILISTICE ÎN MUZICA CORALĂ ROMÂNEASCĂ 


3.1. EPOCA PREROMANTICĂ 


ăsăturile stilistice, dar mai ales unitatea stilistică, epoca 
omânesc, Şcoala muzicală națională română, are o 
decât s-ar crede la prima vedere. Ea se întinde de-a 
lungul a aproape trei secole, cam de pe la mijlocul secolului XV, de când datează 
primele manuscrise - ale lui Filotei Monahul - şi până la mijlocul secolului XVIII. 

Plecând de la etimologia şi definiția corului, nu trebuie să privim muzica 
corală neapărat prin prisma execuției plurivocale, ci să acceptăm ideea că muzica 
corală a acestei epoci era în primul rând monodică şi era neîndoielnic legată de 
practica religioasă de cult. Nu trebuiesc excluse nici manifestările corale laice de la 
curţile domnitorilor sau de la curțile princiare din Transilvania. 

Mai puţin cunoscută, datorită şi unui număr mai restrâns de lucrări, multe 
scoase la iveală în ultimul timp, şi aspectului incidental al creației, totdeauna cu o 
destinaţie precisă, fapt ce a avut repercusiuni asupra orizontului estetic, această 
epocă a asigurat temeiurile dezvoltării ulterioare a creației muzicale româneşti. 

Caracteristic pentru această epocă este coexistenta pe teritoriul românesc a 
două stiluri: stilul Bizantin şi stilul Renaşterii muzicale europene. Dacă cel de-al 
doilea este răspândit mai mult în unele zone ale Transilvaniei, stilul Bizantin se 
întâlneşte în toată tara, nu numai în Principate, ci si în Transilvania, Banat, 
Maramureş şi zona Aradului. 


Având în vedere tr 
care a premers romantismul r 
durată în timp mult mai mare 


3.1.1. STILUL BIZANTIN 
3.1.1.1. Muzica bizantină pe teritoriul patriei noastre 


RUE Prezența muzicii bizantine, a muzicii născute odată cu cultul creştin, pe 
teritoriul patriei noastre încă din cele mai vechi timpuri, apare firească, dat fiind, pe 
de o parte, adoptarea ritului ortodox, iar pe de altă parte poziția geografică, in zona 
imediatá Ts influență politică si culturală a Imperiului Bizantin 

evoluţia ei stilistică muzica bizantină a cunoscu 
; t mai multe etape: paleo, 
secolele V-XII, medio, secolele XIII-XVIII si neobizantină sau Eeer 
secolul A În cele ce urmează vizăm ultimele două perioade 
onodică prin excelență, unicul caz de notar i 

d € pe patru voci este un Kiri 
eleison dintr-un Antologhion din anul 1726, mentionat Pà Gh. Ciobanu GEM 
Plantin se Gegen atát individual cát si in colectiv, in cor. Documentele istorice 
atestă acest lucru, În secolul XVI la Mănăstirea Putna exista o şcoală de psaltichie 
condusă De CO Protopsaltul si un cor de psalti. s 

aul de Strassbourg, în scrisoarea trimisă | 
A DOUrG, a 1632 regelui Gustav Adolf al 
Sen despre cálátoria prin Tara Românească în drum spre coetus fp 
e lángá principe erau láutarii si un cor de muzicanți, care în limba Mă 
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i P »137 
tau din gât, plin, cântece naționale. iaai 9 
ze) Paul qq insofindu-l pe patriarhul Macarie al Antiohiei in cálátoria 


prin Țările Románe între anii 1650-1660, KE ee Ko E 
“După ce patriarhul zise — Sfânt este Domnul - cântăreț 

peus des Cantemir, in Descriptio Moldavae, vorbind despre ceremoniile 
domneşti, spune: “În unghiul d dreaptă este chorul cântăreților moldoveni, iar în 

i rul cântăreților greci.” 

Ras pos de d icon Sch şi noi de la Iaşi din anul 1762, între personalul 
Curţii Domneşti figura şi Corul cântăreților. iu Cr ^ - S 

Şcoli de cântăreți, care implicau deci şi o practică corală, monodică, au 
existat la Suceava, Neamţ, lagi, Târgovişte, Braşov, Râmnicu-Sărat, Curtea de 
Argeş, Râmnicu Vâlcea, Blaj etc. ANEN gehae 

Numărul mare de manuscrise în notație bizantină aflate în bibliotecile 
româneşti şi străine, multe din ele necercetate încă, atestă rolul pe care această 
muzică 1-a jucat în viața spirituală a poporului român. 

Începutul secolului XIX aduce unele schimbări în practica muzicală 
bizantină românească. Reforma lui Chrysant de la 1814, privind noul sistem de 
-notatie psaltică si trierea cântărilor, este aplicată în Principate de către Petru Efesiu, 
care tipăreşte în anul 1820 primele lucrări bizantine româneşti în noua notație. 

Dacă din secolele IX — X până în secolul XVII limba utilizată în practica 
de cult era limba slavonă alături de cea greacă, pentru ca din secolul XVII limba 
slavonă să dispară, fiind înlocuită de limba greacă, începând din anul 1823 Macarie 
Ieromonahul o va înlocui pe aceasta din urmă cu limba română. El face însă ceva 
mai mult: “Adaptează melodia la muzicalitatea limbii române. Aşa se face că linia 
melodică este curgătoare la Macarie, fără salturi mari.”!“! 

La românirea cântărilor bisericeşti un aport substanțial aduce Anton Pann 
prin strânsa concordanță dintre muzică şi noul text românesc şi “prin publicarea în 
limba română a tuturor cântărilor necesare diferitelor slujbe bisericeşti.”1%2 

oos Continuând tradiţia lui Anton Pann, psaltii care i-au urmat, mergând pe 
linia simplificării, vor îmbogăţi şi adânci continuu expresia muzicală. 

, [n acelaşi timp însă asistăm la înlocuirea treptată a muzicii bizantine din 
practica de cult cu muzica corală armonică rusească. Încă la 1782 la Mănăstirea 
Neamţ arhimandritul Paisie înființase Școala slavonă de cântări bisericeşti care 
ata alternativ cu coala de cântări bisericeşti orientale. Horul ştabului oştirii, 
ius la 1856 de arhimandritul Vissarion, corul lui Alexandru Petrino de la 

arul Veniamin de la Socola, la 1854, Ion Cartu la Mănăstirile Neamţ, Agapia 


Sara bere Mata; si xi nt 
?" D Cantemir - Descrierea Moldovei, E.S.P.L.A., 1956,p.188 


138 
T.T.Burada - Opere, vol I, Ed.Muzicalà Bucureşti, 1974, p.27 
H D Cantemir - Op.cit, p.273 Us mersi 


4 T.T Burada - Op.cit.,p.271 
Gh. Ciobanu — Muzica bisericească la români, în Studii de Etnomuzicolo. 


Muzicală, Bucureşti, 1974, p. 339, 


gie şi Bizantinologie, Ed. 
' Gh, Ciobanu = Op. cit., p. 340, 
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e din practica de cult. 


buie la eliminarea muzicii bizantin en 
tribuie la cane 


şi Văratec, con i 
io d in uz in paralel cu muzica a 


Ea nu dispare complet, rümánán 
i i anfa ei scade. $ ; : 
dudo pei Erie muzicii bizantine au fost în primul rând interpreti-psalti, dar 
şi creatori de lucrüri, care, dat fiind legăturile vechi ŞI permanente ale Ţărilor 
Române cu Bizanțul, au circulat în timp şi peste hotare: Filotei Monahul - pe 
timpul lui Mircea cel Bătrân, la Cozia, autor de pripele, Bustaţie Protopsaltul de la 
Putna, sfârşitul secolului XVI, cu Antologhion, Liturghier, Filotei sân Agăi Jipei, în 
vremea lui C. Brâncoveanu (1688-1714) cu Psaltichie românească, Şerban 
Protopsaltul, Constantin Protopsaltul, Ion sin Radului Duma Braşoveanu, Ioanichie 
Monahul (Octoih, 1795), Januarie Protosinghelul, Iordache Logofătul (Octoih, 
1799), Mihalache Moldoveanul, Dionisie Fotino, Petru Efesiu, care aduce reforma 
notatiei lui Chrysant în Țările Române, tipărind în anul 1820 Noul Anastasimatar şi 
Doxastarul prescurtat, Macarie leromonahul (m. 1836), care tipăreşte primele 
lucrări în limba română la Viena în anul 1823: Irmologhion şi Anastasimatar, 
Naum Râmniceanu (1764-1838) cu Meşteşugul cântării bisericeşti pe glasuri, 
Anton Pann (1797-1854) autor al: Exionului, Kirie de duminici, Penticostar, Noul 
Doxastar, Irmologhion, Catavasier, Noul Anastasimatar, Gheorghe Ucenescu 
(1830-1896), Dimitrie Suceveanu (1816 - 1898), Ştefanache Popescu (1824 — 
1911), loan Zmeu (1860 — 1922). 

Tradițiile stilistice ale muzicii bizantine în creaţie şi interpretare au fost 
continuate şi în secolul XX de: T.V. Stupcanu (1861 — 1936), autor al 
Anastasimatarului sau Cântările Învierii pe cele opt glasuri bisericeşti, Nicolae 
Severeanu (1864 — 1941), Ion Popescu — Pasărea, poate cel mai notoriu, cu Noul 
Idiomelar, Culegere de cântece bisericeşti, Catavasier, Penticostar, Cântările 
Triodului, Cântările Sf. Liturghii, Fericit bărbatul, Taina creştinătăţii etc., Grigore 
Gesn ti da Se Ca, Anton Vaca 

> = , Grigore E 
(1908 — 1972), Victor Ojog (1909 — 1973) etc. Eege 


3.1.12. Formele muzicii bizantine 
„Muzica bizantină cuprinde două categorii de cântări: de cult şi laice. Prima 
Base foarte numeroasá comparativ cu a doua, cuprinde cántárile liturgice. 
rincipalele forme poetice si muzicale ale cántecului liturgic bizantin, din 
care au luat naştere apoi altele, sunt: troparul, condacul şi canonul 
à A turle apărut cam în secolul V, este o “formă inc grafică mică 
scută din dezvoltarea unei invocaţii religioase i P 
c area adresate unui sfánt"'?, un imn 
GE S Gates pu A foarte concisă, viața sfântului sau întâmplările şi 
îi este închinat. Astfel, sunt bi ierii 
ta Eos d , sunt bine cunoscute troparele Învierii, ale 
* UM gen i se circumscriu şi stihirile — troparele precedate de un stih 
u verset de psalm; antifoanele — tropare ale căror fraze muzicale sunt cântate 


143 Gh. Ciobanu — Op. cit., p. 424 
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de cântăreți; idiomelele — tropare cu text în proză şi melodie 
lele - tropare în versuri cu melodie 


odobia — tropar cu text propriu 


alternativ de grupuri 
proprie netransmisibilă altor cântări; autome 


proprie transmisibilă altor cântări; prosomia sau p 


dar pe o melodie împrumutată de la automele. d 
: b) Condacul, născut la finele secolului V şi începutul celui de-al VI-lea 


este alcătuit din 18 până la 30 de strofe, respective 18 până la 30 de tropare, fiecare 
strofă corespunzând unui tropar. Prima strofă, ce serveşte ca model peritrustoate 
celelalte, se numeste irmos. Condacul este precedat de o strofá independentá, deci 
inaintea irmosului, numitá proimion sau kukulion, ce se terminá cu un refren S 
efimnion, ce se repetá dupá fiecare tropar şi care încheie condacul, conferindu-i 
totodată şi unitate muzicală. Versurile condacului sunt scrise în acrostih, începând 
cu prima literă a irmosului, care indică ziua, sărbătoarea când se cântă, numele 
autorului sau glasul melodiei. 

c) Canonul, apărut la finele secolului VII este o formă poetico — muzicală 
alcătuită din nouă ode, fiecare odă fiind formată din 6 până la 9 tropare, fiecare odă 
având irmosul său pentru troparele componente. Canonul nu este altceva decât un 
amplu imn de proslăvire. 

Aceste genuri de cântări au fost grupate, în funcţie de serviciile de cult, de 
tipicul acestora, de calendarul ortodox, în colecţii cu un specific bine definit şi o 
destinaţie foarte precisă: fropologhion — colecţie de vechi tropare, antologhion — 
cântările frumoase, idiomelar - colecție de tropare cu melodii proprii, stihirar — colecție 
de stihiri, asemănător. cu idiomelarul, doxastar — cele mai importante slave de la 
vecernie si utrenie, condacarion — condacele sărbătorilor de peste an, heruvicar — 
colecție de heruvice, cafavasier — catavasiile de peste an dar şi irmoase, de unde si 
denumirea de irmologhion, liturghier — slujba liturghiei, utrenier — slujba de dimineaţă, 
vecernier — slujba de seară, mineu — cântările slujbelor zilnice dintr-o anumită lună, 
există 12 minee, chenonicar — cântările când se împărtăşesc preoții, octoih — cântările 
de la utreniile şi vecerniile de peste an, de la Rusalii până la duminica a treia înaintea 
FE nis E SS opt X E glasuri, triodul E cântările de la duminica a 

până la Inviere inclusiv, penticostarul — cântările din 
perioada de după Înviere până în sâmbăta Rusaliilor. 

lată cântările Liturghiei duminicale din Biserica Ortodoxă Română, pe cele 
două secțiuni ale acesteia: 

A5 e SE catehumenilor sau a celor chemaţi“: Ectenia mare, 
Hor i inecuvintează, Ectenia mică, Antifonul II — Unule născut, Ectenia 
im Fere HR Tei să ne închinăm, Doamne mántuieste pe cei binecredincioşi, 
uzi pe noi, Sfinte Dumnezeule întreit — la Crăciun, Bobotează, Paşti şi 


pe " înlocuieşte cu Câţi în Hristos v-aţi botezat întreit, Apostolul şi 
vanghelia — citite, Ectenia întreită pentru cei vii, Ecteni j 

, h nia pentru ] 
pentru cei chemaţi, i Ze 
e beer 


144 Pi fi f 
cei chemaţi, în vechime, în perioada cre 
Participa numai la prima parte a Liturghiei, 


Ştinării, erau cei care urmau să se crestineze şi care puteau 
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Ectenia pentru cei credincioşi, Heruvicul şi 
inte şi Pe Tatăl, pe Fiul şi pe Sfântul Duh, 
Crezul — recitat, Răspunsurile mari: Mila păcii, Cu vrednicie şi Sfânt Domnul 
Savaot, Pe Tine Te lăudăm, Axionul, Pe toți şi pe toate, Ectenie, Tatál nostru, 
Răspunsurile mici şi Unul Sfânt, Bine este cuvântat, Am văzut lumina, Ectenie şi 


Fie numele Domnului binecuvántat, Apolisul. 
Cea de-a doua categorie de cântări bizantine, restrânsă numeric, cuprindea 


aclamatiile, cântecele de slavă, de felicitare, de urare, adresate domnitorului şi 
numite polychronion sau inaltilor demnitari ai bisericii, numite euphemesis. 


b) Liturghia credincioşilor: 
Ca pe Împăratul, Ectenia punerii îna 


3.1.1.3. Particularități stilistice şi interpretative 

Tendinţa actuală de valorificare a moştenirii trecutului, fie sub aspect 
interpretativ, fie componistic, ca sursă de inspiraţie, să ne gândim la lucrările lui P. 
Constantinescu: Oratoriul de Crăciun, Patimile Domnului, ale lui L. Rusu Sonetul 
5 pe versuri de M. Eminescu, la Arhaisme de S. Todutá, Festum hibernum de Al. 
Paşcanu, Două imnuri bizantine de D. Popovici etc., implică o mai adáncá cunoastere a 
stilului bizantin. 

a) O primă caracteristică o constituie supremaţia conceptului de melodie, el 
aflándu-se la baza intregii arte bizantine. Se poate considera muzica bizantiná, avánd in 
vedere acest lucru, “de acelaşi grad de potentialitate expresivá ca si melosul 
popular cu care s-a interferat şi a convietuit în zonele sale de răspândire.” 

Melodia este extrem de bogată intonational, cu contururi sinuoase şi 
variate. Ea utilizează intervale netemperate imbogátite cu microtonii - sferturi de 
ton - numite şi intervale enarmonice, ceea ce implică utilizarea tonului mare şi a 
tonului mic (treisferturi de ton). Intervalele compuse, peste octavă, apar rar. Cele 
preferate sunt: semitonul, tonul, terra mare şi mică, secunda mărită (interval cromatic). 

E O altă trăsătură definitorie a monodiei bizantine este varietatea modală. 
Utilizând cele trei genuri: diatonic, cromatic şi enarmonic, ea apare mult mai 
variată în plan structural decât monodiile exclusiv diatonice. Scările prezente, în 
număr de opt, numite și glasuri sau ehuri, au o structură bine conturată, în fiecare 
mod existând sunete cu funcții principale şi secundare, ca şi anumite formule 
cadentiale si de acordaj, ultimele cu un rol practic deosebit in executia corectà 
intonational, reclamánd cunoasterea lor de cátre dirijor. 

À Trebuie precizat că în notația bizantină, notație neumaticd, semnele indicá 
intervale si nu trepte ca în notația liniară, vest — europeană. 

Melodica bizantină utilizează şi modulatia la diferite moduri. 

Modalitátile de cântare, numite şi stări sunt: 

1. Cântare recitativică, provenind din cântarea ecfonezică:!*$ 

- recto-tono - recitativ pe un singur sunet; 


- cvasicântată - recitativ pe un sunet principal cu i 
à ncluderea 
sau a unor formule melismatice: treptelor alăturate 


145 y Giuleanu — Melodica bizantină, Ed.Muzi i 
Duer , Ed. Muzicalá, Bucureşti, 1981,pg. 
146 Ekfonisis (gr) — exclamatie, lectură cu voce solemnă. y We? 
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şi 
th, 
ul 
d 
si 


wb 


di 
c. Slavà Tatălui gi Fiului şi Sfântului Duh. 
Recitativ : 


S 
Slavà Tatălui si Fiului şi Sfântului Duh 


Corr E NL VIN UN UA DU UA A A tt 


Si acum şi pururea şi în vecii vecilor. Amin. 


Şi acum şi pururea şi în vecii vecilor. Amin. 


2. Cântare irmologică!“” — cântare silabică, utilizată în execuția troparelor, a 
acelor imnuri închinate sfinţilor, a cântărilor ce au ca model irmosul, respectiv 
canoane, condace şi antifoane: 


i. Glasul ! Zn 
p a 
H PS tra fi - ind pe-cet-lu - i - tà Jb si 


A Moderato 


7 


Pia - tra fi - ind pe-cet- lu- i - tă si 


OS - ta - gii strá-ju-ind prea cu-rat — tru-pul Tàu, 
Troparul Învierii, glasul I 
T D b) 
T 23 4 5 67 8 


, . , 9. Cântare stihirarică!“* - îmbină cântarea silabică cu melisme de mai 
mică durată, Melodica fiind cantabilă, acest tip este cel mai răspândit. Este folosit 


în primul rând în cântarea stihirilor, de unde şi numele: 
ae Lo dio c ore 


147 
Si Irma (gr) — a atașa, logos-cuvánt, lege; irmologika — cuvinte inlàntuite, 
Stihos (gr) — rând, vers; stihirarka = in genul stihurilor ,a versurilor, 


4. Cántare papadicá ^? - foarte veche, provenitá din cántarea melodicá 
ebraică Hallelu-Yah — cântare melismaticá, împodobită. Deseori pe o singurá silabá 
se cântă un rând melodic. Aici textul nu mai este important ci doar melodia. 
Acestui gen de cântare îi aparțin heruvicele, polileele, chinonicele: 


—— 
EI E SRI ED e E EP EEE EE Do eo EE, 
Kb, IE SEI ==. Ce = = E EE 


[mr 
ba- Jg- 


S 1 Pappos (gr) — strămoş 
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icá se includ nu 
În muzica bizantină, în conceptul de séierer Geéiert Ges 
amentele muzicale propriu — zise, Ci şi e EECH rp 
bogăția ornamentelor muzicii bizantine, modalitatea de 


i i :1ului. lată care sunt acestea: 
dintre cele mai importante probleme ce tin de puritatea Gg Ta See eeng 
x sisma - tremolo scurt, (a nu se confunda cu trilul la no 


LES, 
kylisma: 


= 


elafronul cu epistrof — glissando de terță descendentă: 


E 


antikenoma — apogiatură superioară posterioară şi glissando de terță: 


PE 


tronikonul — tremolo pe un grup de sunete: 


numai orn 


glissando - vizând umplerea. intervalelor de terță şi chiar mai mari prin 
microtonii. . 

Hipertrofiaornamentalà a melodiei a fost mult simplificatá in stilul 
neobizantin, reducându-se la cinci ornamente: 

varia - un mic accent dacă sunetul durează o jumătate de timp şi apogiatură 
scurtă superioară dacă durata este de un timp; 

omalonul - broderie superioară; 

antikenoma - apogiatură scurtă posterioară; 

psifistonul - accent melodic la valorile de optimi şi accent melodic plus 
apogiatură superioară sau mordent la sunetele cu durate mai mari; 

eteron - legato de expresie. 

b) Ritmul. Spre deosebire de muzica gregoriană, care a rămas la ritmul 
prozodic, dat de silabele accentuate şi neaccentuate, ritmul în muzica bizantină, sub 
influența ritmurilor antice greceşti, a evoluat, de la ritmul prozodic la ritmuri 
variate ca structură, la ritmuri libere şi asimetrice, line şi simple. Durata fundamentală 
ce stă la baza tuturor formulelor ritmice este durata de un timp, transcrisă în notația 
occidentală prin pătrime, mult mai rar optime, şi atunci specificat. 

Prin semne speciale, plasate deasupra neumelor ce indică intervalul dar şi 
durata de un timp, acesta poate fi augmentat sau diminuat, creându-se un număr 
restrâns de formule ritmice: 

deel ot) epa Dash 


Muzica bizantină nu cunoaşte pauza ca element constitutiv al unor formule 


ritmice. GH j 
Ritmul rezultă şi din accentele textului, nu numai din raportul de durate. 


c) Măsura. Plecând de la cele spuse mai sus, trebuie precizat că muzica 
bizantină nu cunoaşte decât măsura de un timp, de un tact, ce nu se notează. Toţi 
timpii au aceeaşi importanţă, neoperând noţiunile de timp accentuat şi timp 
neaccentuat. Accentuările sunt determinate de prozodie sau de construcţiile ritmice. 

Unii compozitori atunci când au apelat la melodii bizantine au încercat 
introducerea lor în măsuri alternative, determinate de accentele textului. În dirijat 
se recomandă tactarea în unu. 

d) Isonul.? Deşi muzica bizantină este monodică prin excelență, în practică a 
apărut şi o formă rudimentară de gândire verticală: isonul. 

El constă din acompanierea melodiei de către o altă voce pe un sunet ținut 
pe vocala a. Destinat initial a menţine intonatia corectă a bazei modului, isonul a 
devenit o pedală armonică. Isonul începe şi se termină pe sunetul de bază al 
melodiei, deci în unison cu aceasta. Când melodia coboară sub ison, acesta dispare, 
pasajul respectiv cântându-se în unison. 

Pe parcursul execuției, în raport de modulație, isonul se schimbă în raport 
de noua bază. Uneori, ultima frază a melodiei se cântă fără ison: 


s-a. E ntím- 


n Cca- na = i- AS ii. 
4 Ga li le ii 


[— PI MEI 
EE Faseren eeng -T BEES 


Le a 
Eh 


A.Pann — La nunta ce s-a-ntámplat 


Isonul se utilizeazá numai in cántar ihiraricá si i 
Lë ea stihirarică şi papadicá. Se poate 
utiliza şi ison dublu: pe tonul principal si pe dominanta modului. t E 

e) Tempo. În raport de modalitatea de cântare există: 

- Mișcare recitativică - mişcare liberă, rubato; 


MEI irmologică - mişcare vie e 80-100. 
n această mişcare se execută de obicei cântările de la finele Liturghiei: 


Bine este cuvántat, Am văzul lumina, Fie numele Domnului binecuvântat etc., ca o 
expresie a bucuriei creștinului ce a primit tainele Dumnezeirii S 


- Migcare stihirarică - mişcare linişti | 
ştită, moderată «4 = 60- 
Axioanele au de regulă acest tempo. SE 


- Miscare papadică - mişcare rară, lentă d 42-60. 


19? Tson (gr) — egal, uniform 
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DP 


Heruvicul aparține acestei mişcări — largo — datorat atât gen textului 
cât şi rugăciunilor şi pregătirilor preotului înainte de ieşirea cu pue : uam 

Cu excepția mişcării recitativice, tempoul este constant, cuor Avent 
finală. Mişcarea papadică poate realiza şi unele mici schimbări progresive ale tempo Miis, 

f) Dinamica în muzica bizantină, neindicată grafic, se d De i 
principii expresive: protasis-apodasis: fraza cu caracter de intrebare creşte dinamic, 
cea cu caracter de răspuns scade şi anabasis-katabasis: fraza care urcá intonationa 
creşte până la icfus (emfasis), iar cea care coboară intonaţional descreşte. Aceste 


t mai mult de tensiune expresivă în cadrul unei terase 


creşteri. şi descregteri sun : A 3221 
dinamice, practica de cult impunánd o anumitá austeritate, fără o participare afectivă 
exagerată. Nuantele utilizate se încadrează între pianissimo şi forte. v 

Întreaga cântare religioasă fiind în fapt o rugăciune, cele mai potrivite nuanțe 
în acest spirit sunt cele mici: pianissimo, piano, mezzopiano până la mezzoforte, cu 
atát mai mult cu cát acustica bisericilor favorizeazá aceste nuante, conferind 
rotunjime şi splendoare sonoritátii. Nuantele mari — maximum forte — trebuiesc 
utilizate rar, in momentele de culminatie, in momentele de bucurie spiritualá. 

Ín ceea ce priveste accentele, ele erau gándite si notate ca ornamente muzicale 
si vor trebui tratate interpretativ ca atare, deci fără ostentatie, fără bruschete. 

În execuţia cu ison trebuie avut în vedere raportul dinamic-dintre acesta şi 
melodie, în vederea reliefárii acesteia. Isonul va fi cántat estompat, spre a atenua 
ciocnirile disonante, reliefându-se uşor în momentele de modulație a melodiei. 

8) În privința structurii arhitectonice, muzica bizantină se bazează pe 
fraza muzicală determinată de vers şi marcată prin pauze de respiraţie. Frazele, 
asimetrice, se inlántuie în lanţuri de fraze. 

h) În privința timbrelor, muzica bizantină le-a utilizat numai pe cele 
bărbătești, fără prea multă variaţie. Sonoritatea este limpede, fără vibrație, liniştită 
în nuanțele mai mici şi austeră în cele mari. Uneori se utiliza şi sonoritatea nazală, 
notată printr-un semn special. 


3.1.2. STILUL RENASCENTIST 


Stilul renascentist european se manifestă concomitent cu cel bizantin în 
Transilvania: la Sibiu, Sighişoara, Braşov, Alba Iulia, Cluj, legat fiind de practica 
ji catolică şi protestantă şi sub influența acesteia. 

enurile practicate erau: motetul - în stilul contr i 
protestant, cantata si missa. rte omega Opp J 
Lista autorilor nu include personalități de 
prea mare anvergură: 
Se Ostermayer (1500-1561), Gregorius Ostermayer (1530- 157) 
diio Teleschinus, Michael Busdens, Johann Madendorf, Arnoldus Fe d 
^ E Johann Sartorius senior (1680-1756), Johann Sartorius junior (1712787), 
f E Knall (m. 1785), Michael Beer, Anton Hubacek (1763-1813), autor si de 
pere, Ed dign (1794-1803), Andreas Hienz (1803-1827) 
rebuie amintită aici și colecția de corale protestante: Odi i 
: Odae cum ha L 
dër către umanistul Johannes Honterus (1498-1549) la Brasov S acul 1548. 
ctia Cantionale alcătuită de Andreas Wreminius din Homorod (1649-1677) en 
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complexá, Cántece bisericeşti, în limba 
71 de către Thomas Wierara, Continuo, 


lucrări de cult într-o tehnică contrapuncticá 
latiná, alcátuità la Sibiu între anii 1664-16 
carte de corale din Ticuşul Săsesc, 1710. 


3.2. ROMANTISMUL MUZICAL ROMÂNESC 


32.1. ETAPA PRECURSORILOR SAU A COMPOZITORILOR 
ÍNAINTASI 


3.2.1.1. Trásáturi definitorii 
Íncadratá în a doua jumătate a secolului IX, această etapă marchează în 
fapt afirmarea creaţiei muzicale românești, cristalizarea şcolii naţionale de 
compoziţie în forme de certă valoare artistică. Tărâmul de afirmare a fost cel al 
muzicii corale, iar ideea călăuzitoare, aspiraţiile poporului român în anii de avânt ai 
marilor evenimente sociale şi naţionale: Revoluția Paşoptistă, Unirea Principatelor, 
Războiul de Independenţă. Aceste idealuri au generat o muzică “izvorâtă din 
fibrele intime ale spiritualității noastre, legată de poetica populară şi cultă, de 
melodiile folclorice, de universul românesc”. 
Formarea compozitorilor români în şcolile muzicale ale Europei — Viena, 
Paris, Berlin, Petersburg — a contribuit la asimilarea culturii muzicale europene. 
Stilistic creaţia lor prezintă caracteristici speciale, date tocmai de cele două 
filoane ce i-au călăuzit pe drumul lor în afirmarea şcolii româneşti: muzica 
populară românească si muzica universală. Sfera cunoaşterii muzicii populare era 
restrânsă la muzica orășenească gi lăutărească şi acest fapt constituie o dominantă a 
stilului precursorilor. 
Trăsătura determinantă a muzicii compozitorilor înaintaşi: Ion Cart (1820 
— 1875), Alexandru Flechtenmacher (1823 — 1898), Eduard Wachman (1836 — 
1908), Isidor Vorobchievici (1836 — 1903), Eduard Caudella (1841 — 1924), 
George Stephánescu (1843 — 1925), Gavriil Musicescu (1847 — 1903), George 
Dima (1847 — 1925), Ciprian Porumbescu (1853 — 1883), Iacob Muresianu (1857 — 
1917), Eusebie Mandicevschi (1857 — 1929), rámáne legátura creatiei culte cu 
creația populară, legătură ce a generat lucrări variate ca formă şi gen. 
Tematic, creația corală reflectă frământările epocii, aspiraţiile de libertate 
eine ii eec ee Nola e e ounce tre 
à : SX : ech 
va fi turnată în tipare diverse: Ee teen Bogăția tematic” 
oris SR RER, prezent in creatia tuturor compozitorilor: 
Hora muncitorilor şi Sfântă zi de libertate de Al. Flechtenmacher, Cântecul gintei 
latine de Ed. Caudella, Moartea viteazá, Ca un glob de aur, Trompetele răsună, 
Cântecul lui Ştefan Vodă, de G. Musicescu, Tricolorul, Pe-al nostru st de C 
Porumbescu, O Românie de I. Muresianu etc.; j EE ee 


- 5 OL, Cosma — Hronicul muzicii românești, Ed. Muzicală. Bucureşti, 1975, p. 303 
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in forme mono, bi sau chiar 
buie sá remarcám aici cele 12 coruri pe 
e, ce impresionează prin 
nilor: Cântec de lume, 


Noapte de vară de I. Vorobchievici, Primăvara, Cántecul locului natal de G. 


Miniaturá coralá, de mici dimensiuni 
tripartite, fie prelucrare folclorică - tre ; i 
melodii nationale ale lui G. Musicescu — fie creație proprie, 
spontaneitatea expresiei, melodica caldă şi plasticitatea imagi 
Stephănescu, Scumpă, dragă copiliță de G. Dima, Somnoroase păsărele de T. 
Flondor, Serenada de C. Porumbescu, Cucuşor de I. Muresianu etc.; ; e 

 Madrigalul, prefigurat in creatia coralá románeascá de G. Dima pen Ziua 
ninge, apare şi în creația lui I. Mureşianu: Doină sau E. Mandicevschi: Ruga, 
Pădurea doarme; í e 

Poem coral, o lucrare amplá cu sau fárá acompaniament de pian, cu 
conţinut liric sau epic, evocator. Acestui gen i se circumscriu: Dorule, odorule de I. 
Mureşianu, Noapte de primăvară şi Altarul mănăstirii Putna de C. Porumbescu, 
Cântecul moldovenilor robifi de tătari de E. Mandicevschi; 

Cantată, gen ilustrat de G. Stephănescu cu Dalila, G. Dima cu Mama lui 
Ştefan cel Mare, I. Mureşianu cu Erculean şi Brumărelul. 

Cu Mănăstirea Argeşului, I. Mureşianu impune oratoriul în creaţia vocal — 
simfonică românească. c 

În domeniul muzicii religioase, domeniu cu o pondere însemnată în creația 
precursorilor şi în care genurile erau legate de imnurile liturghiei, fie ca piese de 
sine stătătoare, fie în ciclul integral al acesteia, se remarcă două tendințe: 

a) Crearea de lucrări în spiritul muzicii de cult ruse, având la bază 
principiile armoniei clasice, dar şi ale contrapunctului baroc, aplicate inițial unor 
melodii de factură neobizantină, tendință manifestată de: I. Cartu, Gh. Burada, Al. 
Podoleanu, T. Georgescu, St. Popescu, G. Musicescu, Grigore I. Gheorghiu, T. 
Stupcanu, D. Cuntan; 

b) Crearea unor lucrári in stilul muzicii de cult apusene germane, pe principii 
polifonice, tendintá prezentá in creatiile compozitorilor: Al. Flechtenmacher, Ed. 
Wachmann, G. Dima, I. Mureşianu, E. Mandicevschi, C. Porumbescu. 

, Numele cele mai reprezentative, prin realizările deosebite in acest domeniu, 
rămân G. Musicescu, creatorul concertului coral, gen de factură barocă în stilul 
CH Er nr. 1— Cine, cine; nr. 2 S Înnoieşte-te, noule Ierusalime; La 
râul Vavi onului; Concert la Invierea Domnului; Concert la Naşterea Domnului; 
a mie Durau gii y. Dine pi animă te și 

ontrapunctice: Liturghia Sf Ioan Gură de Aur 
Irmosul Cráciunului, Irmosul Floriilor, Irmosul Rusaliilor, De tine se Pos E 
Pláng si má tánguiesc. d 


3.2.1.2. Limbajul muzical avánd la bazà interfe i i 
d ren(a dintre tehnica de factură 
clasico-romanticá occidentală și intonatiile populare, are câteva trăsături definitorii. 
de a) Melodica este tributară folclorului lăutăresc, uneori voit alterat spre a fi 
propiat de muzica apuseană în circulaţie. El apare fie sub forma citatului: 


277 


Andantino 


vi- no, vi- na, Vi- no pui — tà, yj — AD 


G. Dima — Toată iarna ger şi frig 


Modul utilizat este dorianul cu treapta a IV-a urcată: 


1 223 4 5 6 7 8 


fie sub forma creatiei in stil popular, in care unele idiome constante, in spetá 
secunda máritá, conferá un parfum aparte: 


w- du— lu, Je - w- i -maş — œ - du- li. 


I. Mureşianu — Jelui-m-aş şi n-am cui 


În primul motiv utilizează tot dorianul cu treapta a IV-a urcată, dar având 
fundamentala mi: 


pentru a modula apoi în mi eolian: 


1 253 4 Ce 1 8 


Romantici prin idealuri si limbaj, precursorii au utili g 
i iri ^ ilizat o melodică 
E S gurin pătrunzător, Me de puține ori influențată de COM venă 
epitete nfei orăşeneşti, expresie a fuziunii dintre stilul melodic apusean şi 

oriental. Putem aminti în acest sens: Unde-aud cucul cântă Puse ai 
Stephănescu, Noapte de primăvară şi Dormi uşor de C. sabiei lasa e die 
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Andante É 
3 p If Pa =m me 


il 
sor dormi u- sor]. 


C. Porumbescu — Dormi uşor 


G. Musicescu şi I. Mureşianu se îndreaptă spre folclorul autentic țărănesc, 
de intonatie modalá: 


gg —— P geet, 
G. Musicescu — Răsai lună 


Prima frază muzicală se desfăşoară în eolian pe re pentru a cadenta pe do ionian, 
mod cu care începe fraza a doua. În secţiunea finală aceasta este în modul frigian pe la cu 
treapta a V-a coborâtă: 


1332 3 deo 6 7 8 


Nu lipsesc nici melodiile în spiritul muzicii apusene, în sfera major — minorului: 
Primăvara de G. Stephănescu, Ce te legeni, codrule; Păstorul de G. Dima etc. 

O melodică avântată, înflăcărată, dinamizatoare, întâlnim în cântecele patriotice: 
Sfântă zi de libertate de Al. Flechtenmacher, Trompetele răsună de G. Musicescu, 
Pe-al nostru steag şi Tricolorul de C. Porumbescu. 

n descifrarea sensurilor melodiilor, alături de sensul textului, cunoaşterea 
muzicii populare, a unor genuri ale acesteia: hora, cântecul vechi, doina etc., ne va fi 
de un real folos în traducerea cât mai fidelă a partiturilor compozitorilor acestei epoci. 

b) În privinţa ritmului vom întâlni două aspecte: pe de o parte utilizarea unei 
ritmici simetrice, de esență clasico — romantică, iar pe de altă parte cultivarea unei 
ritmici mai variate, de esență folclorică, Alături de ritmul de horă (Hora muncitorilor 


de AL Flechtenmacher, Hora de la Plevna de G. Musicescu, Hai în horă de G. Dima, 
Dorule, dorule de |. Mureşianu): 
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Allegretto vivace > 


că eu sv > Fe tulfi-o da! 


G. Dima — Hai în horă 


vom întâlni şi numeroase variații ritmice, câ ŞI ritmul liber, parlando rubato, mai 


ales în pasajele cu solo şi acompaniament de cor: 


Moderato 
Solo mezzosoprano 


I. Mureşianu — Sub răchită 


Metrica este şi ea destul de complexă şi variată, alternanța măsurilor 
apărând nu de puţine ori. 

c) Scriitura corală este armonică, de factură clasico — romantică, constituind 
de fapt caracteristica stilului. Armonia este simplă, dar expresivă, funcțională, cu 
modulatii nu prea îndepărtate. Dima, Porumbescu, Mandicevschi sunt mai apropiați 
de romantismul german, printr-o armonie ceva mai cromatică: 


Andante moderato 


E. Mandicevschi — Măi büdifd, măi 


Musicescu este primul compozitor care în armonizarea melodiilor populare 
respectă structura lor modală, este primul care utilizează armonia modală 
detaşându-se prin aceasta de contemporanii săi: 
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general, ea apare in varianta 


oase ale lui G. Musicescu. Ín 


unctionalá si mai putin lineará. à f r E. 
ME e) Dinamie şi agogic precursori sunt tributari SE om 

i inamicá ă, î i cvente accente şi O à ; 
intà dinamică bogată, în valuri, cu fre iată 
re mu Pici tagii nu au fácut uz de prea mari variaţii. 


În privința timbricii, înain ri va 
Alături R dal mixt au preferat corul bărbătesc, dat fiind EE "od a 
unor asemenea formaţii în epoca respectivă, fără însă a exploata subtilitátile rale. 


Apar uneori şi divizări de voci (Musicescu, Dima), dialog coral (Dia) partide 
soliste (Mureşianu), voci soliste (Porumbescu, Muresianu), contraste tutti — solo 
(Musicescu). Trebuie remarcată tendința spre sonorități masive la G. Musicescu, cu 


o frecventă utilizare a başilor pedalişti. 


322. ETAPA ROMANTISMULUI PROPRIU-ZIS 


şi în unele lucrări religi 


Această etapă corespunde primelor două decenii ale veacului XX şi are ca 
reprezentanţi pe Ion Vidu (1863 — 1931), Dumitru Georgescu Kiriac (1866 — 1928), 
Timotei Popovici (1870 — 1950), Teodor Teodorescu (1876 — 1920), Gheorghe 
Cucu (1882 — 1932). 

Prin aportul lor se definitivează un stil de compoziție corală românească ce 
va servi ca model urmaşilor, fapt ce a determinat pe multi să-i definească a fi 
clasicii muzicii corale româneşti, în această acceptiune a termenului. Prin limbaj ei 
aparțin romantismului muzical. Spre a nu crea confuzii, pentru noi stilistic neexistând 
decât o singură acceptiune a termenului clasic, nu vom opera cu aceste definiri. 

Etapa pe care o avem în vedere aduce înnoiri în domeniul formelor şi 
genurilor muzicale, mai ales prin Gh. Cucu, ce va utiliza forma sonată îmbinată cu 
tema cu variafiuni în Cetind, cetioară, rondo amplu în Haz de necaz sau forma 
liberă în Mincinosul. I. Vidu va impune în muzica bănățeană, în domeniul 
poemului coral, structura: introducere, doină, joc şi codă. 
| a) Stilistic, limbajul lor melodic rámáne de sorginte folcloricá, dar pe 
drumul trasat de G. Musicescu, al folclorului autentic țărănesc. Atunci când nu au 
folosit citatul folcloric, au creat melodii de mare expresivitate, generoase, 


cantabile, de largă accesibilitate, în cel mai autentic spirit popular şi în tiparele 
modalului românesc, diatonic şi cromatic: 


Allegrc 


prin- de = no- rii, 


Š e D.G. Kiriac — Morarul 
In exemplul de mai sus se reliefează clar modul dorian: 
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l 23 4 5 67 8 
i aspectul modal al 


tarea va trebui să pună în valoare tocmai aspec „al 
vins i teristicilor modului și 


melodiilor, cu grijă deosebită asupra intonatiei corecte a carac 


a momentelor de modulație. eo 
Vom întâlni însă şi melodii care se încadrează in tiparele clasicelor moduri 


diatonice majore şi minore la I. Vidu, Gh. Cucu, T. Popovici: 


Cn multă veselie 


b 
Sopr. | mme" e ges? 
Alto DSE 


Gh. Cucu — Haz de necaz 


În domeniul melodic, preocuparea noastră va trebui să vizeze păstrarea 
nealterată a stilului muzicii populare româneşti, a trăirii emoţionale din cântecele 
lirice, mai ales doine, a vitalitátii ritmice din jocuri, a optimismului robust pe care-l degajă. 

b) În privința ritmicii, alături de simetria clasică, de stil parlando giusto, 
întâlnim o mare varietate ritmică în stilul parlando rubato. Amintim în acest sens 
doinele din amplele lucrări ale lui I. Vidu: Răsunetul Ardealului, Răsunet din Crişana, 
Negruta sau Foaie verde pădure! şi Foaie verde trei alune de T. Teodorescu: 


Lento. Zonă. 


1.Foa - e ver- de trei a-lu - - ne 
AN E 
dÉ = Lol == 8 "Eesen eg ES: 
SE GEESS 
. — | 
vi -ne cucu de trei zile, At — Peste vài, pes - 


te movi - le, ȘI n'^-re un-de Be 


Ín Preste deal de I. Vidu bogăţia ritmică se bazează 


i e principi iatiei 
continuá: pe principiul variatiei 


Andanto 


Pres-te 
e caracterizează creația compozitorilor acestei 


pectă structura melodică. ` 
r, acorduri secundare, cadente modale, modulatii 
modalitáti de invegmántare a 
Armonia ne relevá 


- lo, 


c) Alături de melodie, ceea € 
etape este armonia modalá, ce res 

Paralelismul major — mino iri ic 
modale, acorduri alterate, iată caracteristicile noii | 
melodiei, ale cărei premize fuseseră anunțate de G. Musicescu. 
o mare sensibilitate artistică: 


Andante poco lento. za c == A Fon. 


OR rA 
= E 
> 


D.G. Kiriac — Să cântăm doina 


Utilizarea treptelor alterate, V şi IV, în acordul major al treptei a III-a si 
acordul major al treptei a I-a ca dominantă a dominantei, inlántuirile dominantă - 
subdominantá, inlántuirile plagale, ca si cadenta mixolidicá, conferá o frumusete 
aparte armoniei acestei lucrări corale. 

O atentă preocupare a dirijorului pentru elementele modale, pentru reliefarea 
lor şi în acelaşi timp pentru acordaj, va contribui la definirea stilistică a epocii. 


L Vidu utilizează însă funcţionalitatea clasică si dualismul major — minor, 
dar farmecul armoniei lui stă tocmai în simplitatea şi expresivitatea scriiturii: 


Allegretto 


a 
d 


PPP IP EE Va Gezei en ` Sec KZ 
D DEEN amcama i ca [BEVE — OAS ADOS EASE "e 
CO 
DEI ZI 


pedi 


Rásunet din Crişana 


Elemente ale armoniei tonale apar si la ceilalti compozitori. lată un 


exemplu de utilizare a modulatiilor cromati 
Hun ice pentru accen i i 
EA cale) tuarea dramatismului 
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Gh. Cucu — Mincinosul 


d) Polifonia este prezentá si ea in unele lucrări, fie sub forma imitatiilor A 
dialogurilor: D.G. Kiriac — Străină pe lume, Cântecul miresei, Gh. Cucu — Doină, 
fie sub forma canonului: Gh. Cucu — Greierul. E ` e 

e) În ceea ce priveşte dinamica, tensionarea liniilor melodice va fi făcută 
în strictă concordanță cu sensul textului, dar şi cu sensul interior al liniei melodice. 
Accentele patetice, exagerările de orice natură sunt străine spiritului muzicii 
populare româneşti şi creației compozitorilor acestei etape. 

f) Tempoul va fi dat tot de cunoaşterea muzicii româneşti, de descifrarea 
sensului partiturii, în speță a melodiei, mai ales în cazul doinelor, unde 
interpretarea rubato incumbă cunoaşterea modului de cântare a poporului, vibrare 
la unison cu trăirea lui emoţională. 

g) În domeniul timbrelor se constată o mai mare diversitate în utilizare: 
individualizări de voci, culori diverse pe elemente melodice şi armonice, solo-uri 
etc. Gh. Cucu si T. Popovici vor prefera sonoritátile cristaline ale vocilor de copii, 
iar D.G. Kiriac, I. Vidu, Gh. Cucu pe cele ale corurilor bărbăteşti 

O participare afectivă pronunțată, specifică cântecului popular românesc, 
va solicita o voce timbrată, un uşor vibrato. 

Nu lipsesc nici efectele onomatopeice: Gh. Cucu — Greierul, Haz de necaz, 
Pe ridichi de hohorină sau declamatia vorbită în dialog: Gh. Cucu — Orafie de nuntă. 
T Nu numai în domeniul muzicii corale laice se manifestă tendinte 
innoitoare, ci şi în cel al muzicii corale religioase. D.G. Kiriac şi Gh. Cucu vor 
impune un nou mod de gândire, conciliind muzica bizantină cu cântarea corală 
armonică, prin invesmántarea melodicii bizantine într-o haină armonico — 
polifonică, însă de factură modală. 


Liturghia psaltică a lui D.G. Kiriac si Litur hia nr. 1 i 
deveni modele pentru urmaşi: i e ne d 


, Andantino poco lento 


D.G. Kiriac — Liturghia psaltică; Láudafi pre Domnul 


T. Teodorescu va prefera tratarea polifonică modală, chiar în stilul 


contrapunctului sever. 
3.3. EPOCA MODERNĂ 


3.3.1. Aspecte definitorii ale creaţiei corale româneşti în perioada 
interbelică 


Încadrată între cele două războaie mondiale, epoca modernă va marca o 
perfecționare a tehnicii componistice si o adâncire a specificului național. 

Încheierea primei conflagrații mondiale şi actul unirii de la 1 decembrie 
1918, care a realizat visul de veacuri al românilor transilvăneni, au adus un suflu nou, 
un avânt nou în viaţa spirituală a țării şi implicit în viața muzicală. “Este adevărat 
că prea multe mutații în viața muzicală nu s-au petrecut — spune O.L. Cosma — dar, 
pe plan moral, pe planul artistic propriu — zis, câştigurile au fost imense”!*?. 

fiintarea Operei din Bucureşti, fondarea Societății Compozitorilor Români şi 
instituirea premiului de compoziție George Enescu, ca şi dezbaterile pe tema 
specificului muzicii româneşti inițiate de revista Muzica în anul 1920, au contribuit 
din plin la dezvoltarea creaţiei şi vieții muzicale româneşti. 

Muzicologul Octavian Lazăr Cosma notează: “Anul 1920 încheie așadar a 
doua fază a curentului romantic din muzica românească, după care se vor evidenția 
roadele unor preocupări pe linia modernizării limbajului, afirmându-se un stil 
românesc mai pregnant, mai pur, mai robust", un specific muzical românesc de 
relevanță universală. 

E Lead E. Croata 
HH UP : Câmpul Jarg al valentelor individuale. Creația 
románeascá isi gáseste cái proprii de acces la orientárile si tendintele afirmate in 
muzica universalá a secolului XX. 
Sinteza operată de George Enescu, ca si diversele soluții in acest sens 


152 ; 
O.L. Cosma — Hronicul muzicii románesti, vol. V. i i 
GE şti, » Ed. Muzicală, Bucureşti, 1983, p. 36. 
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mpozitie din perioada aceasta, au 
itul modern al muzicii universale. 
lorificá experienta 
e la finele secolului XIX şi primele decenii ale secolului XX, 
e, ca rezultat al cunoaşterii muzicii 


găsite de reprezentanții şcolii SE de e 
ibuit la integrarea muzicii româneşti in ci i 
E ol muzicii corale, in perioada interbelică, se va 
compozitorilor d i i 
îmbogățind-o cu noi e de expresi 
icularitátilor ei. P : 
time ie at E ştiinţifice a cercetării folclorului şi a culegerii acestuia a 
avut un rol hotărâtor în evoluția componisticii româneşti. Aportul lui Constantin 
Brăiloiu, George Breazul, Sabin Drăgoi, Nicolae Ursu este relevant în acest sens. 
Genul muzicii corale este genul predilect al creatorilor din această perioadă, cu 
remarcabile reuşite, contribuind din plin la afirmarea şcolii muzicale româneşti, a 
trăsăturilor ei stilistice. PA aia a r 

În privința modalităților de scriitură întâlnim trei direcții principale: 

a) Continuarea şi adâncirea drumului trasat de D.G. Kiriac şi Gh. Cucu de 
către Ioan D. Chirescu (1889 — 1980) şi Sabin Drăgoi (1894 — 1968); 

b) Tendinţe neoromantice, prin îmbinarea mijloacelor de expresie specifice 
epocii romantice cu elementele melodice ale muzicii populare româneşti, 
prezente în creațiile lui: Ioan Bohociu (1874 — 1944), Tiberiu Brediceanu 
(1877 — 1968), Augustin Bena (1880 — 1962), Alexandru Zirra (1883 — 
1946), Gavril Galinescu (1883 — 1960), Ştefan Popescu (1884 — 1956), 
Ioan Christu Danielescu (1884 — 1966), Ion Croitoru (1884 — 1972), 
Constantin Baciu (1885 — 1959), Dariu Pop (1887 — 1965), Simeon 
Nicolescu (1888 — 1941), Mihail Bárcá (1888 — 1974), Ion Borgovan 
(1889 — 1970), Nicolae Oancea (1893 — 1975); 

c) Sinteza realizată între modalismul cântecului popular, cromatismul 
neoromantic, politonalismul si polifonismul neoclasic, coloritul 
impresionist de către: George Enescu (1881 — 1955), Dimitrie Cuclin 
(1885 — 1978), Mihail Jora (1891 — 1971), Martian Negrea (1893 — 1973). 

_Delimitările nu sunt stricte, ele vizând aspectul general al creației, 
pendulările fiind frecvente în anumite etape sau lucrări, astfel că stilistic limbajul 
muzical coral al perioadei interbelice prezintă anumite caracteristici generale cu 
particularitátile specifice autorului. 


3.3.2. Genurile muzicale 
Genurile muzicale cultivate sunt cele c ilecti 
e ul unoscute, cu predilectie pentru 
miniatura corală, larg accesibilă, de formă mono, bi sau tripartită. Tot bes 
categorii i se subsumează un gen în mare vogă în perioada interbelică colinda. 
Structura bipartită, doină urmată de joc, uneori precedată de o introducere, 


Idilă bihoreană, Trandafir de pe răzoare, Bündteana 
doi; Firufd, nand, E iruță; Du-te dor la mândra. i 


Amplificarea structurii introducere — doină-joc a condus la suita corală: D 
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Suită corală veche din Bihor, N. 


Pop — Suita corală din Ti S Kat ui, p "rein 
Jrsu — Cárüsana, Pastorala, Ceremoniala, zh Y 
e Cen lucrări îmbracă forma de rondo: D. Cuclin - Rondo de primăvară, 
N. Ursu — Ca la Brebu sau scherzo coral: S. Drăgoi — Aşa-mi zic babele-n sat, 
Cuc sáre grasă. ; 
3 EE deg însă şi preferința spre formele mai ample, mai dezvoltate, poem 
coral: G. Galinescu — Haiduceasca, N. Gane — Revedere, Pastorală, S. Drágoi E 
Pohod na Sibir, M. Negrea — Pástorifa, M. Jora — Toaca, N. Oancea — Pastoralá, I. 
Chirescu — Ecouri sub stele, rapsodie: S. Drăgoi — Creafa, Baladă: C. Baciu — Sub 
poală de codru verde, S. Nicolescu — El Zorab, Groza, S. Drăgoi =: Mioriţa. i 

Tema cu variafiuni apare atât în genul colindei: S. Drăgoi — Colindele din 
Belint, M. Bârca — Noi umblăm $i colindăm, N. Ursu — Vine Crăciunul pe seară, 
Gr. Pantiru — După dealul cel mai mare cât si în alte lucrări, ca: Biru-mi dau de G. 
Galinescu, Ca la noi de S. Drăgoi, Maestri şi plugari de A. Bena. 

Nici genurile polifonice nu lipsesc din creația compozitorilor perioadei 
interbelice: motet (A. Bena — Gloria, Ímpărate ceresc), madrigal (A. Castaldi — 
Lauda di Beatrice), fugă (D. Cuclin — Aliluia din Simfonia a V-a). 

Genurile muzicii religioase vor cunoaşte o amplă dezvoltare în această 
perioadă, pe drumul trasat de Musicescu, Kiriac si Cucu. Alături de colinde, în 
forma miniaturii sau variatiunilor, se întâlnesc Liturghii sau fragmente de Liturghii: 
A. Bena — 3 Liturghii, Lăudaţi, Sanctus, Benedictus, Pre tine te lăudăm, I. Bohociu 
— Heruvic în re major, Doamne auzi-mă, Ca pre împăratul, Fr. Hubic — Liturghie 
pentru cor de bărbați, Slujba patimilor, Prohodul Domnului, Y. Popescu — Pasărea 
— Slujba Sf. Spiridon, Prohodul, Cântările Sfintei Liturghii, S. Drăgoi — Liturghia 
pentru voci bárbátesti, Liturghia solemnă, S. Nicolescu — Cântările Sfintei 
Liturghii, D. Cuclin — 4 Liturghii, Isus înaintea morţii, Crezul, C. Baciu — 
Liturghia în La bemol major, L. Rusu — Liturghia în sol major. 

„Marțian Negrea, Zeno Vancea şi Sabin Drăgoi au abordat şi genul 
UE EDAM e de ini cs o 
RE E. orespondent ortodox al recviemului catolic, utilizánd si 

Corul este prezent si în opere: G. Enescu — Oedip, S. Drăgoi — Horea, M 
Negrea — Marin pescarul, iar cu Simfonia a III-a de G. Enescu S nue CEA 


de D. Cuclin corul pătrunde si în si i 
| ŞI în simfonia românească. S. Drăgoi 
unei opere — oratoriu: Constantin Brâncoveanu. busta MN 


3.3.3, Limbajul muzical Particularități stili i 
H stilistice si interpretati 

P ae Metodiu lucrărilor corale este de sorginte populară, fie că e ti da Ata la: 
TAR ech u, Ai ena, I. Cr, Danielescu, L Bohociu, G. Galinescu, S. Nicolescu, N 
Georg fe 5 3g jd Medi populare transformate parțial sau total, 
e in K aminteşte originalul — Sabin Drăgoi — , 
ORO, Mal Si 7 Slutul, sau de creații melodice în autentic m. ko om 
, Sabin Drăgoi, Dimitrie Cuclin, Dariu Pop, Constantin Baciu Mihail Jora 


are o mare forță expresivă şi o 


toate cazurile modalismul este pr 
D D D L Kg 
puternică originalitate; ar der 
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Andante comodo i — 


má me-ram de ce s — 
Più mosso 


Mà me-rem, pole cd, me - re — mo 


av in-lra! A -ori ín mí—ne- 


M. Jora - Má mieram 


Lucrarea incepe cu modul dorian pentru a ajunge la allegro în lidian: 


1 2.3 4 3 6 7 8 1 2 3 45 6 


Modul dorian cu cadență frigicd pe treapta a Il-a îl întâlnim în Ja mai zi 
măi din vioară de A. Bena: 


In ^ mai zi më din vi- os: ră, ` int 
f i5 mii min- dre à C fos- ré, i PN Oc ZS 


oc, Hai in ho. rd, Mě- ri~ u- tà, «d were se 
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jeu Ur 

În creaţia lui N. Ursu, întâlnim un mod eolian bicromatic pe E nd more. 

De ce mándro n-ai venit, în fapt minorul eolic cu cvartă T EA "ep s cest 
mod bicromatic cu largă rüspándire in Estul Europei, Asia Micâ $ : 


Allegreto 
WEE M 
Mech 
pia 


, mín-dro, n.a ve - mE? — pa 5 ks s. A - se-ri ce 
LS AD eie ue fă ceifa -ce Toi, b, % Char mai- că -le 


em vor- bil, — e 
de Jear ie - le, bh KA e 


Structuri modale mai complexe întâlnim în creația lui Dimitrie Cuclin: 


, Presto possibile 


E E SE EE e JE EE, 
=: [m nM 
ee E SC $ e 


mái ar- me- nel -Ce ceri ba-de pe din- sa? -0 su- 8 n- zeci lei 


Pe hudita armenească 


Lucrarea are la bazá modul cromatic 3 pe re transpus apoi pe sol: 


—L— 
1 2.3 45 67 8 1 23 45 6? 8 


Acest mod este deosebit de caracteristic creației populare româneşti şi este 
alcătuit din elemente ale modului lidic — cvarta mărită, celui mixolidic — septima 
mică şi celui cromatic — secunda mărită, toate în raport cu tonica. 

Complexele structuri modale utilizate și în Codru-n frunze sau Sămănătorii 
sunt şi rodul gândirii teoreticianului Dimitrie Cuclin, care dă la iveală şi o nouă 
clasificare ştiinţifică a modurilor: perfecte — perfect absolut şi relativ GEN şi 
imperfecte sau complexe — expansive, depresive şi mixte, 3 

Caracteristic creaţiei corale interbelice este sinteza între modalismul de tip 
D.G. Kiriac și paralelismul major — minor specific lui Gh. Cucu si Ion Vidu 
290 | 


TONY ; cadă 
O altă sursă a inspiraţiei melodice a compozitorilor E Ne 
oare muzicale româneşti, în muzica bizantină, proap 
ligioasá: Liturghii, Heruvice, diverse 
repte aláturate, de 


rezidà in vechile izv 
compozitorii acestei epoci au scris muzica re sell 
imnuri etc., unde melodia este tipic bizantină, cu desfágurári p 


factură irmologică, dar mai ales stihirarică: 


| 


| 


ne Te. 
(respirație individuală 


I.D. Chirescu — Pre Tine Te lăudăm, din Cântările Sfintei Liturghii 


Chiar George Enescu face apel la muzica bizantină în Oedip, in scena 
rugăciunii, în dialogul dintre Marele Preot şi cor. 

Influențele melodicii romantice si post romantice — linii melodice de largă 
respiraţie, cu salturi de terțe şi sexte, cu mersuri sinuoase, cu note cromatice — se 
vor regăsi în creaţiile unor compozitori precum Alexandru Zirra sau Martian Negrea: 
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ulmi se va —— le 
M. Negrea — Pástorifa 


melismatice, mai ales 


melodiei, întâlnim melodii 
de melodii silabice 


În ceea ce priveşte factura 
doină sau baladă, alături 


când compozitorul face apel la 
provenite din dansurile populare: 
Allegro giocoso (3 = 138) > 


S. Drăgoi — Bănățeana 


sau melodii lirice. 
- Se întâlnesc şi melodii de factura recitativului, mergând spre arioso: 


Ifoa-re ver-de foi de scai | - ni- më de pu-tre-gai A -éi 
Së, sá- ri -c3 din 0 - got Hin- dru- lut -omni Por Mam pe Gi Ee dor 


Dui —— duidui duiduiduidui dui dui 
D. Pop - Suita corală din Tara Oaşului 


O melodicitate nobilá, generoasá, bogatá in moti i 
rázbate influența cântecului popular, a beten, său iei e si end 
uneori a sunetelor nedeterminate precis — sferturi de ton, prezintă mel : l zm 
in corurile din opera Oedip, din Simfonia a III-a sau poemul Vox PE ie 
5. gio afi subliniat si aspectul umoristie al unor melodii: M Jora: Moşul 

utul, c ancea; Măi bădiļă chicá scurtd, Cucul la arat, Mándra Kerg "T! 

| e EN, de expresie a lucrărilor corale create în această erioadă nu 
` geniozitatea melodică sau rafinamentul limbajului cát î y 

melodiilor $i calitatea textelor, AN sii dE 

O atare melodică, atât de bogată si diversă, va pune probleme interpretative 
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dirijorului, rezolvarea lor bazándu-se pe o bună cunoaştere a muzicii populare à 
structural, modal si interpretativ — cu descifrarea sensului muzicii In strictă 
corelaţie cu sensul textului şi tensiunea interioară a frazei muzicale. } i 

b) Preocuparea constantă pentru valorificarea folclorului a adus în creația 
corală nu numai o melodică bogată ci gi o ritmică variată, de aceeași inspirație. 

În studiul introductiv al culegerii „303 colinde” Sabin Drăgoi spune: „Priviţi şi 
và minunati! Priviti ritmurile măsurilor de 5/8 şi 6/8! Sunt în ele ritmuri neînchipuite şi 
neintrebuinfate chiar de cei mai mari muzicanți! Şi dacă mai adaug că aceste 
ritmuri se află într-o colindă de 4 — 6 măsuri de lungă (deci o frază muzicală), e de 
admirat o invenție ritmică atât de bogată, atât de genială a poporului nostru”. 

Ritmul parlando rubato al doinelor populare a adus o imensă varietate 
ritmică, cu o bogăție neîntâlnită de asimetrii: A. Bena — Murăş, Murăş apă lină; Pe 
Murăş şi pe Târnavă; N. Ursu — Lino, Leano; S-a dus mândra, nu mai vine; Vine 
dorul primăvara; Codrul doineşte; S. Drăgoi — Crâşmărița de la vamă sau 
Doamne dă-mi şi mie bine. 

Alături de acesta este prezent sistemul ritmic giusto silabic al dansurilor: S. 
Drăgoi — Bănățeana, Idila Bihoreană, Trandafir de pe răzoare, N. Ursu — De doi 

sau Ca la Brebu. 

Sistemul ritmic giusto silabic bicron al colindelor se întâlneşte în prelucrările 
realizate de compozitorii români, urmând fidel direcţia trasată în acest gen de D.G. 
Kiriac şi Gh. Cucu. Este vorba aici de un ritm giusto, măsurat, regulat, un ritm 
silabic, strâns legat de silabele versului popular, silabe lungi şi scurte. Ritmul este 
bicron pentru că utilizează doar două valori de bază: optimea şi pătrimea - în raport 
de silabele lungi şi scurte — din jocul cărora rezultă ritmul: 


(J: 84) 


7 Co- lin - dä, 


» 


eo - lin- dà, 


T. Brediceanu — /atá vin colindătorii 


Ritmuri ar j i 
ta urile poplar de joc conferă mare vitalitate şi frumusețe lucrărilor 
ră (D. Cuclin — Prea mi-e dragă dumbrdvioara, N. Ganea 
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d 


de dans ogenesc (D. Pop — Suita coralá din Tara Oaşului), 


Mărită-te mândra mea), n deal la cruce), dedans 


ritmul punctat bihorean (A. Bena - De-ar fi mándra- 
bănățean (N. Ursu — De dor, Brâul). je 
Augustin Bena aduce varietatea ritmică a jocurilor şi melodiilor ardelenesti. In 

ent ritmul de învârtită, ritmul aksak de 7/16 


numeroase lucrări ale sale este prez 7 
(3+2+2) pe care îl notează în măsura de 2: Pe Murăş şi pe Tå Aârnavă, Ia mai zi măi 


din vioară sau La fântână: 


IER SEA 
Se-n-fil- neș- " dor cu pă ba Joe, Je fa le la 


pi- nā mor— ha l- Je (pes TOYS EN MG ha le le la. 
A. Bena — La fântână 


În realitate, structura ritmică este: [^ AN J J LA) D D | 


Acelaşi pròcedeu de notare a învârtitei - în 7/4 — utilizează şi Nicodim 
Ganea în Rătăcesc pe drum pribeag. Nicolae Oancea va nota învârtita în măsura de 
7 (Are mama fată mare). 

Sabin Drăgoi va utiliza recurenta ritmică la măsurile de 5 respectiv 2+3; 


342 ca si la másurile de SES 


Allegro 
E SE = A 


Win a E—— SA 


= re S | 


ee 
Së dr 
me EET de ce nu Aë LC e? fa- t8?. 


x ues 


M-a luat neamju cătană 


Structura ritmică a măsurii a doua este recurenta măsurii întâi: 
d Ii PE 


La fel stau lucrurile la másurile patru si cinci: 8 J ni M | 
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GE HI. RS m SE s ill 8 $ 
EE: iu WR EK E SS 
F ÎN = N = H: SEN [| Š 
S 5 Wu wë SE E z 
SR M 9 Is Ife Uwe TÀ | 2 è e a E 
748) = 
ES | UK IN d ga 8 g 
e ] e TN s as "OH O 
$2 i e ji $98 og ; 
ER $ li 8 3 sg. 9 2 a 
26 | e " e Vie: L ES B 
E E IC M Ws MM M MN se = 
2 Mi s a g 
Sa N a ier S 
SS ui gu o9 
E = IN S DE 
5 e in Sog 5 
TE 2 o "H > 
SZ SE E: 
5 S | is Te 
o [- "E [| 9 
o ct 
sa l $ Ba SS 
o 55848 
N == ZS sz 
CC DESH 
5g Eno să 
= p 9 o E) KS o 
2 e S 8 BO oed B. 
e 2 3 Ki & E E o 
A 5 s a: EES 
SEN 8 9 SRBUS 
3 e SS ef E 
s E: m m 
$ ETE 
$8 | Ho m al EE GE 
E E el mei D sli o E > 2 
> B B 
£ S S 
5 £ E 


intr-un ritm ostinat: 
lucrári provenite d 


e de facturá clasicá, la D. Cuclin, 


Nu lipsesc nici ritmurile simetric 
M. Jora, M. Negrea. 
Nu numai ritmica, ci şi metrica este foarte variată 
utilizarea măsurilor de 5 şi 7 timpi, ca şi frecventa utilizare a m 
c) Diferentierile stilistice de care aminteam la inceputu 


evidentiazà mai pregnant in înveşmântarea melosului. EH j 
Deseori haina pe care o îmbracă melodia în creația compozitorilor din 
perioada aceasta este tonal — funcţională, de tip clasico — romantic. O armonie 
simplă, ce nu depăşeşte înlănțuirile treptelor principale, consonantă, cu unele pete 
de culoare date de acordul de septimă de dominantă sau de notele de pasaj, cu 
unele suspensii expresive, se întâlneşte în creația compozitorilor: Alexandru Zirra, 
Simeon Nicolescu, Ioan Bohociu, Tiberiu Brediceanu, Gavril Galinescu, Stefan 
Popescu, Ioan Christu Danielescu, Ion Croitoru, Mihail Bárcá, Augustin Bena, 
Dariu Pop, Nicolae Oancea, Constantin Baciu. 

Nu de putine ori haina armonicá derivă din ,;tiitura dactilică - J&utáreascá" ^^. Asa 
procedeazá, spre exemplu, Augustin Bena in Cărăuşe de pe deal, unde başii, tenorii şi 
altistele într-un ritm complementar sincopat sugerează un acompaniament de țambal 
susținut de orchestra de coarde, lăsând melodiei soliste o desfăşurare liberă, cu pregnantă 
evidentiere, asemenea unui instrument solist in ansamblul instrumental lăutăresc: 


ată. O frumuseţe aparte o conferă 
ăsurilor alternative. 
] acestui capitol se 


Repejor d -120 ec 


B br Sie a9 P un aana ao 
mania E om am a kt N 
Eesen Se en E ES EE Ee E e 
EE Ee GE EE 
—— —>= 


^3, Hop, hop, Mop, hop, hop, 


hop, hop, hop, hop, hop, 


————————————————— 


154 zi 
G. Firca - Ni i ji 
irca — Nicolae Ursu, un pasionat slujitor al muzicii corale bünàtene, î 
e, în Muzica nr. 2, 1969. 
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oh- PY ru- ge de ge den, 
> di—- Aën de. pár-h- 40r, 
GC Ke j mi A fa- Zei, 


hop. hop, hop, hop, hop, hop, hop, hop, hop, hop, 

Deşi melodiile utilizate de compozitori sunt modale, armonizarea rămâne 
tonală. La M. Jora se observă o tendință accentuată spre o mai mare libertate în inlántuirea 
acordurilor, o tendință spre diminuarea atracției funcționale și o tratare mai liberă a 
disonantei. Mărturie ne stau corurile: Moşul, Slutul, Teiulef cu foia lată etc. 

La M. Negrea, sub influența postromantismului, armonia devine principala 
purtătoare a expresiei muzicale, deseori fiind si elementul generator al melodiei, 
modelând uneori melodia, chiar cea populară, după necesitățile limbajului său 
armonic. In unele lucrări îmbină sistemul armonic neoromantic de tip Richard 
Strauss cu cel impresionist de tip Claude Debussy, Maurice Ravel, Paul Dukas. 
Modulatiile cromatice sunt un argument al celor afirmate: 


Andante 


f] 


MEX? «f CER Gua 
mnis e paa e Ea aa ett 


297 


vem s P 
Seel 
Kb: CR 


boa-rà  mie- in 


ulmi se có— boa-rá  mie-—in 


M. Negrea — Păstorița 


Ultimul acord din măsura a doua — la bemol, do, sol bemol — dominanta cu 
septimă a lui re bemol major, printr-o dezlegare excepțională cromatică - terta urcă 
un semiton cromatic, la do diez, septima coboară un ton, la mi becar, fundamentala 
urcă un semiton cromatic la tenor, la Ja becar si coboară un ton'la bas, la fa diez — 
se transformă în acordul cu septimă al treptei a doua din viitoarea tonalitate mi 
major, respectiv fa diez, la, do diez, mi, la inceputul másurii a treia, rezolvándu-se 
apoi in acordul septimei de dominantá şi aceasta în tonica noii tonalități. 

Plecând de la afirmaţia: „Orice mod fiind prin definiție o deformare a 
perfectului sistem diatonic, o imperfecţiune deci, se impune, pe baza exigențelor 
estetice şi etice, cultivării celei mai puţine frecvente, corespunzător gradului de 
deformare ce-i e propriu”!55, Dimitrie Cuclin încadrează melodia populară sau în 
stil popular în rigorile sistemului funcțional clasic, pentru a evita, aşa cum spune el, 
orice „deformare” a acestuia. 

Încadrarea în tiparele armoniei clasico — romantice, tonal — funcțională, o 

găsim şi în multe din lucrările religioase aplicată citatului psaltic sau melodiei 
originale de factură psaltică, aşa cum procedează şi Sabin Drăgoi în Liturghia 
solemnă în fa major. 
Predilectia pentru melodia populară, orientarea spre folclor, în toate 
ipostazele, caracteristică acestei perioade, face ca armonia modală, specific 
românească, să fie prezentă, sub variatele ei aspecte, în multe din lucrările 
muzicale zămislite în perioada interbelică. 


; Pendularea minor — major, atât de caracteristică folclorului românesc, 
apare în numeroase lucrări, atât la trecerea de la Doină la Joc, în lucrările care au 
această structură, cât și în cadrul aceleiaşi perioade muzicale. 


Pedala, „forma cea mai pură de acompaniere a desfășurării modale"'6 se 
regăsește în numeroase lucrări, fie simplă, fie dublă. 


A D. Cuclin — Despre armonia modală, în Muzica nr. 4, 1957. 
Al. Pascanu — Armonia, Ed. Did. şi Pedagogică, Bucureşti, 1977, p. 309. 
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ferá un aspect 


irte şi cvinte con 


o 
D 


^ 


Alături de aceasta mersurile armonice în cv 


modal unor lucrări corale: 


Jo co to co 


lo co ho co Fo 
lo co ho co fo 


E Ca o EET a 
DEn E e EE, == 


ło co ło co 


re, 
== 


= ee Ce Tee A a 


— 


Ee 2 


a 
lo co lo co fọ 


ła co to co To 


= = 
e 
=m 


lo co lo co 


lo co lo co Fo 
lo co lo co to 


lo 


M. Jora — Toaca 


Aspectul modal al armoniei este dat de inlántuirile modale si de cadentele 


utilizate: 


cadență fr 


igicá: 


H 


ă prin subton, 


- cadent 


Più mosso 


Ei | 
2 


cum fo= cu sd nu'sM-besc.— chd de ti=ne má. fo — pase. 


Ve Vum Cer Cem A mm m Ce Gm E zm e 


cind de /i—ne mâ—— (e | pese. 
mf ——— 


li 
D 
Wi 
lg 
pil | U 
vu 1 
M d Ui 
mi / UR Ié 
| LT mi 
. Mibi Ils Gm 
3 Bi us DW 
* BS I e 
: Ws Us ( 
äs |. M 
e i A d : DI 
s WW H: JM 
| JA H 
ï NS 


M. Jora - Md mieram 


- cadența bănăţeană, respectiv oprire pe treapta a V-a: 
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i = m—— HS e KEE 
CP e EE EE Ee we EE 
Hä SE EE i -—3 ee pi zt] 
== ua Re M. A | 
Pi fe 
Q —— 
= 


== 
emm 
rw 

KZ 


u - că fri- gul 


du-că fri -  9ul— Sau vor - bit—sa - du- că fri- ge 
S. Drăgoi — Pasărea şi Pitulicul 


A 


Interferenta melodiei tonale cu cea modală în numeroase partituri corale, a 
condus la utilizarea armoniei tonale cu corective modale. 
d) Polifonia s-a dezvoltat pe două căi: 
1. evoluţia tehnicii imitative spre aspecte structuraliste; 
2. evoluţia polifoniei neimitative către un contrapunct liber ce prevesteşte 
structuri heterofonice. : 
Caracteristic lucrárilor corale de facturá polifonicá este transparența si 
simplitatea, în ciuda unei polifonii bogate, prezentă prin: 
- imitații canonice simple sau duble; 
- dialog imitativ între voci; 
- contrapunct imitativ: 


Andantino mosso 


Më ri— 08— 
nal ae Ke 


I. Chirescu — Mărioară, păr galbin 


be eg 


Imitatiile se derulează între alto şi bas. 
- contrapunct liber: 


re Hd 
— — ee d 


4 m, —À 
i = 
LE eege Ee 


mn emm, ve EE, 
—— IE a a A 
"m a e A Ke 


M. Bârca — Noi umblăm si colindăm 


- suprapuneri în straturi. 
În general însă, elementele de polifonie se îmbină cu cele de 


omofonie. 

Tratarea polifonică a cântecului popular reprezintă un mare pas 
înainte fácut de compozitorii generației interbelice, mai ales loan 
Chirescu sau Dimitrie Cuclin, ultimul în lucrarea Dormi puişor abordând 


procedeele contrapunctice ale madrigalului: 


De altfel în creația lui Dimitrie Cuclin polifonia ocupá un loc important. Ín 
Tratatul sáu de forme muzicale scria: „Cu cât iti dai mai bine seama de rostul vieții, 
cu atât te simți mai apt pentru a explora şi înțelege muzica adevărată pentru care 
contrapunctul este una din cele mai fundamentale si mai eficace mijloace de realizare”. 

e) În ceea ce priveşte dinamica şi agogica se constată o mare 
varietate, dată de melosul popular, mai ales cel doinit, cât şi un rafinament 
al nuantelor, sub influența impresionismului francez. Dincolo de termenii şi 
semnele notate cu mare scrupulozitate în partituri, transpar şi alte procedee 
menite a amplifica varietatea în aceste domenii. Spre exemplu, în numeroase 
colinde ale lui Sabin Drăgoi, amplificarea gradată a sonoritátii se realizează 
prin intrări succesive ale vocilor, combinate cu creşterile de intensitate. 

La Nicolae Ursu se poate sesiza frumuseţea pe care o conferă unor lucrări 
deplasarea accentelor pe parcursul unor formule metro — ritmice: 


A giocoso 


E? "m Ss ESI = 3 [MESE 
Ze ax? 

CIA — - sosea zap bt EH 

EPA PE 


le la, le, la, n^ 5 o, 


2 


== 
p 
[EL ————3 


N. Ursu - De doi 


În măsura întâia accentul este i i 

pe primul timp, în măsura a doua pe tim ul 
al doilea, în măsura a treia pe partea a doua a timpului doi, în măsura = A pe 
timpul doi, pentru a reveni în măsura a cincea pe timpul întâi, 
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| accelerării prin diminuţie $i al 


în Toaca, Mihail Jora utilizează procedeu 
răririi prin augmentare. 

f) Şi din punct de vedere timbral constatăm 0 îmbogă 
varietate. Alături de corurile mixte şi bărbăteşti, o atenţie sporită s-a acordat 
corurilor de femei ( Al. Zirra, I. Bohociu, C. Baciu) corurilor de copii (D. Cuclin, 
l. Chirescu, N. Oancea). 

Variate sonorități ale vocilor obțin M. Jora, I. Chirescu, D. Pop prin expuneri 
l tematice când la vocile acute, când la cele grave, când la voci paralele. In acelaşi 

sens, un joc timbral realizează S. Drăgoi şi N. Ursu în colinde prin intrări succesive ale 
| vocilor. Dimitrie Cuclin a fost atras şi de sonoritatea vocilor albe (Feerie de Crăciun). 

Unele melodii populare preluate în creaţia corală au îmbogățit paleta 
timbrală cu elemente specifice emisiei folclorice şi mă refer în acest sens la melodiile 
oşeneşti sau cele bănățene prezente în creaţia compozitorilor perioadei interbelice. 

Alături de vocea murmurată, corul mut (I. Chirescu — Mama, G. Galinescu 
— Somn îi maică), este prezentă şi vocea fluierată: 


FINALE. 


tire şi o mai mare 


G. Galinescu — Ciobănaşul 


ca si vocea vorbită. 


Uneori se adaugă vocii cântate stri i i 
„adaug gături, procedeu specific dansuri 
populare românești, tipurituri sau fluierat: A e 


fec) X- m, iont cete m 
D. Pop - Suita Corală din Tara Oagului 


Melodiile de j 1 i i interjectii 
| ion ile de joc populare au adus in muzica coralà si interjectiile sau silabe 


| N EE 
umeroase sunt efectele onomatopeice utilizate: râs, cucu, imitații ale unor 
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ă, clopote, interjectii imitative: 
verde, Uite-aşa), zdrânga — 


Pe hudifa armenească), trrr (J. Movilá - Fusul), of, of etc. 
fluenta muzicii populare 


feri muzicii o cát mai mare fortá sugestivá, de 


instrumente muzicale — bucium, cimpoi, tobá, toac 
bâz, bâz, zumbai (J. Movilă - Lelea cu scurteica 
zdránga (D. Cuclin - : 

Utilizarea tuturor acestor efecte sonore stá sub in 
si a dorinţei compozitorilor de a con i 


a crea imagini cát mai plastice. yas. 
Varietatea timbrală este dată şi de diversele combinaţii solo — cor prezente 


în numeroase partituri corale. Pe de altă parte, numărul vocilor în ansamblul coral 
este multiplicat fie prin divizări — coruri pe opt voci: M. Jora — Toaca, N. Ursu - 
Ca la Brebu, pe douásprezece voci: A. Bena - Împărate ceresc, fie prin utilizarea 
corurilor multiple: două coruri mixte — A. Castaldi: Lauda di Beatrice; trei coruri 
mixte — G. Enescu: Opera Oedip, epilog — corul infeleptilor atenieni, corul 
tebanilor şi corul Eumenidelor; patru coruri — S. Drăgoi: Recviemul românesc — cor 
mixt, cor de bărbaţi, cor de femei şi cor de copii, G- Enescu Oedip, scena 
încoronării — 2 coruri mixte, Cor de femei şi cor de copii. 

În general compozitorii perioadei interbelice au preferat muzica corală à 
cappella. Acompaniamentul de pian se întâlneşte mai rar (C. Baciu — Dorul, Aoleu 
frate peline) ca şi alăturarea altor instrumente corului, deşi acest lucru lărgeşte şi 
mai mult diversitatea timbrală: corn — N. Gane: Pastorală, C. Baciu: Sub poală de 
codru verde; armoniu, pian, corn, clopot —C. Baciu: Rugáciune; flaut, clarinet, 
fagot, violoncel — A. Castaldi: Canzone di Vendemma. 

Putem afirma cá perioada interbelică rămâne în istoria muzicii corale 
româneşti drept una dintre perioadele cele mai fecunde, etapa în care muzica corală 
românească îşi configurează un stil propriu, bine definit, care o impune în cultura 
muzicală europeană. 


3.4. EPOCA CONTEMPORANĂ 


3.4.1. Direcţii în creația muzicală românească contemporană 
„Afirm ascensiunea muzicii româneşti până în punctul ei cel mai înalt, 
fiindcă nicicând nu a existat, cum există azi, o asemenea avalanşă de lucrări, cu 
orientări stilistice atât de diverse, aparținând tuturor generațiilor de compozitori, de 
un cert nivel profesional. Creaţia românească din ultimii ani, încadrată în gândirea 
muzicală a secolului nostru si în continuitatea marilor tradiții autohtone 3 inceput 
să Pe soluții originale în contextul universal al culturii.” à 
iversele orientári stilistice di i i i şi î 
E Ma i deer din muzica universală se vor regăsi şi în 
a) Predominantă în anii imediat următori celui de-al doilea război mondial 
este tendința tradiționalistă, de factură neoclasică sau neoromantică, bazată pe 
cuceririle de limbaj din prima jumătate a secolului şi axată puternic pe folelor i 
b) O a doua etapă în evoluţia stilistică a muzicii româneşti titui 
serialismul intergral având la bază două surse: ee 


157 St. Niculescu — Reflecţii despre muzică, Ed. Muzicală, Bucureşti 1980, pg. 342 
304 


€ CR 


HN ` FT ` Gsm pe PD ` IT o CH 


LN 


uzică europeană a unor compozitori ca: A. Webern, O. 
Messiaen, G. Enescu, B. Bartók, I. Stravinski; 
- folclorul românesc arhaic. 
A mai existat şi o a treia sursă însă mult mai re 
c) O altă etapă o reprezintă serialismul modal. 


- marea m 


dusă; folclorul extraeuropean. 
Un loc aparte în creaţia muzicală românească postbelică l-a jucat 


eterofonia. de j $ 
e) Ca si in Europa Occidentalá, in Románia ultimelor decenii un loc 


central îl ocupă muzica structuralistă, o muzică ce are la bază un 
limbaj muzical organizat pe sisteme proprii. 


d) 


3.4.2. Direcţii în creaţia corală românească contemporană 
Creaţia corală contemporană constituie o superioară îngemănare Ge 
idealurile înaintate ale creației şi imperativele epocii, exprimă câştiguri ale gândiri 


În bogatul peisaj al acestei creații putem distinge mai multe direcții stilistice, 
toate având însă drept numitor comun ethosul modal, spiritualitatea şi simtirea românească. 
a) Linia tradiționalistă caracterizată prin prelucrarea melosului folcloric, 


Norbert Petri ( 1912 — 1978), Gheorghe Dumitrescu (1914-1996), Constantin 
Palade (1915 — 1975), Dumitru D. Stancu (n. 1915), Vinicius Grefiens (n. 1916), 
Gheorghe Bazavan (1916-1990), Liviu Comes (n. 1918), George Derieteanu (n. 
1918), Emil Lerescu (n. 1921), Florin Comişel (1922 — 1986), Vasile Timiş (n. 
1922), Tudor Jarda (n. 1922), Sergiu Sarchizov (n. 1924), Marin Constantin (n. 
1925), Constantin Arvinte (n. 1926), Constantin Romascanu (n. 1926), Radu Paladi 
(n. 19277), Mircea Neagu (n. 1928). 

b) Sintezá intre mijloacele de expresie ale artei sonore contemporane si 
cântecul popular trecut prin filiera personalităţii artistului, direcție reprezentată de: 
Paul Constantinescu (1909 — 1963), Alexandru Paşcanu (1920 — 1989), Teodor 
Bratu (n. 1922), Laurenţiu Profeta (n. 1925). 

c) Linia neoclasică caracterizată prin sinteza între modalismul popular şi 
tehnica polifonicá de factură renascentistă şi barocă, prezentă în creaţiile 
compozitorilor: Zeno Vancea (1900-1990), Max Eisikovits (n. 1908), Sigismund 
Todutá (1908-1991), Liviu Rusu (1908-1992), 

. dd Tendinţe novatoare, prin abordarea unor noi mijloace de expresie, o 
scriitură mai savantă, noi zone expresive în inflexiunile ritmice şi modale ale 
folclorului, investigări în construcție și în culorile vocale, ridicarea muzicii corale 
pe treptele cele mai înalte, la nivelul creaţiilor similare universale. Se regăsesc 
astfel în creaţia corală românească trăsăturile stilistice caracteristice: serialismului 
integral, serialismului modal, eterofoniei, muzicii structuraliste. Reprezentanții 
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sunt: Anatol Vieru (1926-1998), Stefan Niculescu (n. SE Mica Ech d 
1928), Dumitru Capoianu (n. 1929), Vasile Herman (n. 19 A : cm e 
(1931-1997), Doru Popovici (n. 1932), Aurel Stroe (n. 1932), Ada Ze p 
1934), Eduard Terenyi (n. 1935), Mihail Moldovan (1937 — 198 s E a SS 
(1937-1997), Liviu Glodeanu (1938 — 1978), Vasile Spătărelu (n. 1938), Valen SR 
(n. 1940), Octav Nemescu (n. 1940), Dan Voiculesu (n. 1940), Dan Buciu (n. ) Ă 
e) Tendinţe neobizantine prezente în unele creaţii ale unor compozitori: 
Paul Constantinescu, Doru Popovici, Alexandru Paşcanu, Nicolae Lungu, Gheorghe 
Firca, Felicia Donceanu etc. pues ; 
Delimitările de mai sus nu sunt nete, in creatia aceluiaşi compozitor, în 
diverse etape şi lucrări se pot întâlni mai multe direcții stilistice. Clasificarea 


noastră a avut-o în vedere pe cea predominantă. 


3.4.3. Forme şi genuri muzicale 

În privinţa formelor şi genurilor muzicale creaţia corală românească contemporană 
poate fi structurată astfel: 

1. Lucrări în formă clasică în care ministructura este subordonată macro- 
structurii. Principalele genuri muzicale subsumate acestui cadru sunt: 

În primul rând miniatura corală, de formă mono, bi sau tripartită, prezentă 
în creaţia tuturor compozitorilor. Genul predilect al unei anumite epoci a fost 
cântecul de mase, cu o exprimare simplă, directă, într-un limbaj accesibil, uneori 
dus la standardizare prin melodica eminamente diatonică şi armonia tonală bazată 
pe acordurile principale. În anii '80 — ^89 s-a putut constata o tendință de 
îmbogățire a limbajului muzical în acest gen-modalism, politonalism, asimetrie 
ritmică, polifonie — şi o tentă mai accentuată spre lirism. 

Preluând creator tradiția madrigalului renascentist de tip Monteverdi sau 
Gesualdo, pe linia lui Dima şi Mandicevschi, cu o puternică ancorare în 
contemporaneitate, -compozitorii români au zămislit minunate pagini in acest gen 
(Z. Vancea, L. Rusu, M. Eisikovits, S. Todutá, P. Constantinescu, A. Vieru, St. 
Niculescu, T. Olah, D. Popovici, M. Marbé, A. Stroe, C. Táranu, L. Glodeanu, V. 
Spătărelu, O. Nemescu, F. Donceanu) e 

A. Vieru in Scene nocturne abordeazá si madrigalul dramatic de tip 
Monteverdi. În madrigalul românesc contemporan se constată două direcții: 

- evoluția tehnicii imitative spre structuralism — microimitatii în care 
LPS Riv al cM contrapunctat se pierde in favoarea 
intregului complex polifonic (A. Vieru — i şi i î 
flăcări din ciclul Sici ip: Msn res eee m 

- evoluția polifoniei neimitative spre un contr i 
structuri orizontale heterofone (M. Marbé — Din e E s 

Alături de acestea este prezentă tema cu variațiuni (Al Pascanu à Si altfel 
de variațiuni pe tema Chindiei, V. Spătărelu — Ciuleandra, S "Todu 15 i 
mixte, T. Jarda — 10 coruri etc), canonul (S. Toduţă d Ci KR: SOT r: 
p E (S. SE - Haia, haia) rondo (P. ER ET e Ade D 
rondo m inci : & d 

are cu douá refrene principale, patru secundare si opt cuplete este Festum 
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Hibernum de Al. Pagcanu. d 

Dintre genurile de mai mari dimensiuni este prezentá suita coralá (in 
creatia compozitorilor T. Ciortea, A. Stoia, Gh. Bazavan, C. Arvinte, G. 
Derieteanu, D. Capoianu, L. Borlan). 

2. Lucrări de factură tematică, dar in care microstructura şi elementul 
variational capătă o pondere mai mare. Aşa se prezintă pastelul coral Jarna pe uliţă 
de Al. Paşcanu, unde forma muzicală pleacă de la o structură motivică şi se 
dezvoltă prin procedeul imitatiei mergând spre o desfăşurare liberă. 

Tot aici se încadrează genurile mai ample în care forma se bazează pe un 
lan; de fraze, invenjiuni sau structuri cu o relativă independență individuală: poem 
coral (S. Todutá, A. Stoia, M. Popa, V. Grefiens, D. Popovici, R. Paladi), poem de 
ample dimensiuni (Al . Paşcanu — Bocete străbune, S. Páutza — Ofrandá copiilor 
lumii, M. Marbé — Ritual pentru setea pámántului, D. Voiculescu — Omagiu lui 
Blaga), baladá (P. Constantinescu — Miorița, V. Grefiens — Mesterul Manole). 

3. Lucrări de factură atematicá sau cvasitematică în care microstructura 
predomină subordonánd forma. 

Asemenea lucrári au la bazá principii proprii de creatie in care fie organizarea 
matematică are un rol preponderent şi care prin transpunerea in spațiul sonor dă o 
structură muzicală fundamentală, fie prin preluarea din folclor a unor formule 
caracteristice şi transformarea lor în moduri proprii se creează micro şi macrostructuri. 

În general lucrările au o structură de lant, o formă deschisă în care 
predomină improvizatia. Putem exemplifica cu Obársii de M. Moldovan (in forma 
AB CD A) sau cu simfonia corală Timpul cerbilor de T. Olah. Deşi lucrarea este 
alcătuită din trei secţiuni ea apare ca un tot unitar într-o permanentă devenire. 
Prima secţiune se încheie cu o notă ţinută ce este începutul celei de-a doua iar a 
treia rezultă din suprapunerea celor două. Întreaga lucrare este în forma unui arc de 
cerc al cărei final se identifică cu începutul, partea a doua fiind o dezvoltare 
variationalá a elementelor micromodale şi melodice din partea întâia iar partea a 
treia o sinteză a elementelor în suprapunere. 

În lucrările bazate pe textură forma este fie lanţ de fraze, fie blocuri sonore 
strâns legate de inventiunea polifonică. 

Nu trebuie să omitem şi genurile vocal simfonice, măiestrit reprezentate de 
compozitorii români contemporani: cantata (C. Palade — Gh. Doja, M. Neagu — 
Minerii, A. Stroe — Chipul păcii) şi oratoriul (S. Toduţă - Mioriţa şi Meşterul 
Manole”, Gh. Dumitrescu - Tudor Vladimirescu, S. Sarchizov — Pe lespedea 
eroilor, A. Vieru — Mioriţa etc.) 


3.4.4. Limbajul muzical al creaţiei corale româneşti contemporane in 
contextul procesului interpretativ 
Ancorarea creatorilor în realitatea contemporană, zugrăvirea complexității 
epocii, a transformărilor survenite în viața socială şi spirituală a oamenilor a generat o 
bogată literatură corală cu o tematică la fel de bogată şi diversă ce reclamă un 
limbaj adecvat și cât mai actual, 


4) Melodia, elementul de bază al discursului muzical, cunoaşte mai multe 
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ntonafiile folclorice, prezente in 


e inspiraţie. rimă sursă o constituie 1 l 
surse de inspirație. O p iată un frumos d amplu din 


numeroase lucrări corale, fie sub forma citatului, 
Bocete străbune de Al. Paşcanu, bazat pe o str 


uctură pentatonică: 


folelorică, fie în teme stilizate ce păstrează 


fie sub forma melodiei de inspirație 
legături cu folclorul: 


Allegro moderato 


la mijloc de co-dru des — —— pd- «d — _ les MM — 


P. Constantinescu — La mijloc de codru des 


Aici P. Constantinescu utilizeazá modul acustic JÉ 


O altă sursă o constituie intonaţiile de factură romantică ce au generat 
melodii cromatice. 

Întoarcerea spre trecut va favoriza cunoaşterea melodicii bizantine şi a 
particularitátilor ei stilistice şi interpretative: 


Adagio austero 


Al. Paşcanu — Festum Hibernum 


Ecouri ale melodicii muzicii de jaz, cu turnuri sinuoase libere, alternánd cu 


vivacitáti nebánuite, întâlnim în “Şi altfel de variatiuni pe tema Chindiei” de AL 
Paşcanu sau în “Ciuleandra” de V. Spătărelu: 


Ke = „nana 
PESE A wes ace L—5H—4H 
D pM rl 


2 To 


pak ve Aa edu, o, 4 AA 


Trăsătura caracteristică a muzicii corale românești contemporane rezidă în 


a rificat n Cr i 1 1 ii 


apare în varianta obişnuită a înlănțuirilor sonore în timp ce la alții se bazează pe 
structurări modale din ce în ce mai complexe. La baza acestor structuralizări stă 
gândirea pentatetracordală de factură diatonică sau cromatică, care generează 
formule melodice de o mare varietate. 

Utilizarea structurilor premodale, a modurilor populare, a modurilor 
bizantine, a structurilor tetracordice simetrice (tonurile şi semitonurile similare) sau 
asimetrice (tonurile şi semitonurile diferit plasate) provenite din modurile parțiale 
neoctaviante diatonice sau cromatice, ca si interferenţele între moduri, structuri sau 
între moduri şi structuri au dus la o mare bogăţie a sistemelor de organizare şi o 
mare varietate a formulelor melodice. 

Se constată astfel o evoluţie a sistemelor modale ce stau la baza noilor 
creaţii. Se tinde spre crearea de formule melodice de la 3 la 12 sunete, al căror 
profil este strâns legat de structura modală care le-a generat, într-o transfigurare 
folclorică. Aceste microstructuri intonafionale filtrate din totalul cromatic devin 
micromoduri, prin repetarea structurii intervalice iniţiale prin transpozitie, prin 
recurenţă sau printr-o organizare simetrică sau asimetrică a micromodurilor 
cuprinse în spațiul sextei mici. Frecventa utilizare a intervalelor de secundă şi terță 
conferă microstructurilor aspectul modalului popular. 

Microstructurile internationale alcătuite din 3 la 12 sunete delimitează 
structura atát in plan orizontal cát si vertical. Ele se pot prezenta in diverse variante: 

1. Tronson cromatic: 

Moderato 
Ye H 


Fes-te wr- furi he-ce lu-nà (oui Ae - fe frun-za fin, 
^ 


Zoe oam de 3 — rin ^e-/an- co — lic cor- mil su - aš 


M. Moldovan — Recitindu-l pe Eminescu, nr. 2. Peste vârfuri 


Aici compozitorul utilizează micr i 
ostructura fa diez, s 
2. Cluster cromatic: ol, la bemol, la becar: 
Mod 


| 


i 
| 


M. Moldovan — Obársii, 11 
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e la celelalte 
Microstructura melodică si do, do diez, re, re diez, de la Basi apare e 


pones 
í E Bas; — 5,1,2,3,4. 
voci prin permutări: Bas, — 2,3,4,5,1, Bas — 3,4,5,1,2; Basi 4,5,1,2,3 $1 Pass 
3 Structuri ntenaţionale mode T A IY 


PIE = 
U a jq qae sta ~ 4*4 g sta = 2% 


Şt. Niculescu — Psalmus 


4. Structuri modale utilizate preponderent armonic: 


Andante, rubato simile 
* A (A (D= 
2 Mim PAI EEE == 
s MEI EEE EEE FER 
4 iesse 2] = = o5 ES e == e => == 
Prin nopi  /4 — cu — fe, Prin ^nm-ce mu. f^. 
= = side 
> AN 
A Le emm D Be D IA ERE == 
A. | EG === ZISE DE SE e E === 
2 re Ti LEX[—Àd—IL—B—ECEIPC- LEES LES C 
Prin nmag/ Iš- cu — fe, Prin /un-ce mu Amo 
A asimile 
1 wid ETT EE] E [—] =) EJ En E = =m m 
Lá EE 
PE E EI II Lot Ee Ee 
frin nog ^J — cu — fe, frin fwr-ce me - ^e 
Se 
? A simi 
1 | boabe ke IARAA ERE = => 
d »— = SSE SS SE SES == 
= e E A Ee e E 
Arin mph ^. cu fe, Prin dun — ce me — "e 


M. Moldovan — Recitindu-l pe Eminescu, nr. 3 Prin nopți tácute 


5. Structuri modale utilizate atát melodic cát si armonic. Conceptul intervalic 
este gándit ca o nouá tonalitate. Referindu-se la Timpul cerbilor — T. Olah, spunea: 
“Prin tonalitate — aici eu înțeleg o gândire nemodalá care funcționează prin 
reevaluarea relaţiilor intervalice". 


La începutul lucrării, pe parcursul a cinci măsuri, autorul ne introduce într-o 
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| izatá prin i i cesive ale vocilor: 
scară muzicală - numită Sunet Mare — realizată prin intrările suc 


: : 4 erit 
Printr-un procedeu de filtraj propriu, Olah extrage in ga See 

micromodurile dorite. Aici se întâlnesc în suprapunere 2 micromoduri 

şi unul de 2: 


Sunetul sol apare în toate cele trei variante posibile: natural, cu bemol şi cu 
diez, demonstrând caracterul variabil al sonoritátii în mişcare. 

În desfăşurare, sunetele extreme se rulează prin treceri succesive de la vocile 
acute la cele grave, dar există în permanență unul sau mai multe micromoduri care 
nu se modifică. 

Micromodurile se dezvoltă şi se imbogátesc prin salturi intervalice. 

Alteori se realizează jocuri intervalice pe orizontală pe materialul sonor al 
unui micromod. E 

Prin cromatizarea modurilor si interferarea unor sfere modale se nasc 
formule melodice cromatizate ce converg apoi fie spre utilizarea totalului cromatic 
pe porţiuni mai largi sau mai restrânse sau pe o desfăşurare liberă, plecând initial 
de la o serie totală sau aproape total cromatică, fie spre serialism. 

În organizarea serială, seria are o structură ce permite dezvoltări tipice prin 
divizări în tronsoane, permutări eto, Desfăşurarea serială se bazează pe recurenţă, 


inversare și inversarea recurenței, predominând principiul variației prin permanentele 
transformări ale seriei de bază. 
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ării seriale din muzica românească este dat de: 


Caracterul modal al organiz Ka 

- pütrunderea formulelor modale în structura seriei, — REN 

- prin procedeul variaţiei continue se nasc profiluri me i j 
derivate din primele, păstrând coloritul modal si intonafiona o ! 

- prin suprapuneri seriile sau tronsoanele de serii creează complexe 
armonice verticale înrudite cu cele din armonia populară - acorduri 
de cvarte — cvinte, de terțe — cvarte, cvarte sau cvinte suprapuse; 

- Uneori seria este rezultanta modificării unor formule modale. 

În lucrarea Pe la miez de noapte de L. Glodeanu : 


Larghetto 


| 


= === => 


E ZE = 


O altá tendintá este utilizarea unor moduri create pe baza unor raporturi 
matematice: 

- Se pleacá de la anumite raporturi matematice pe baza cárora se creează 
formule melodice tip, moduri tip, însoțite uneori de moduri complementare, 
diverse tronsoane de serii sau alte formule melodice. În general aceste 
moduri tip, formule melodice, micromoduri, microserii se completează 
reciproc până la obţinerea totalului celor 12 sunete cromatice. 

- Prin codificarea numerică a intervalelor dintr-un citat folcloric se obține 
o matrice ce permite o nouă proiecție a cântecului, motivului sau a 
formulelor sale specifice. 

- Se utilizează raporturi numerice prestabilite — şirul numerelor prime, 
şirul lui Fibonacci etc, pe baza cărora se creează un complex sonor ce 
acoperă totalul cromatic. 

- Alcătuirea unor tabele — matrice, a unui algoritm, în care un număr de 
cifre se succed într-o ordine strictă, prestabilită. Aceste tabele se 
transpun muzical printr-o ordine similară de succesiune a sunetelor, 
duratelor, nuanţelor etc, 

Un astfel de principiu stă la baza organizării materialului sonor din Scene 
nocturne de A. Vieru, ordinea prestabilită fiind dată de şirul numerelor prime: 12357 

Repartizarea orizontală a diferitelor elemente ale limbajului muzical pe 
baza tabelului duce la construcţia partiturii corale, 

În scena a doua Coridor linia melodică simplă - ascendentă şi descendentă 


- este rezultanta păstrării cu strictețe a succesiunii intervalelor şi duratelor în 
ordinea şirului numerelor prime: 
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Alături de melodia caldă, de un pătrunzător lirism, întâlnim si melodii de 
facturá recitativicá (P. Constantinescu) sau motive melodice scurte, incisive (C. 
Táranu), ca si melodii libere, de facturá improvizatoricá (T. Olah, V. Herman, M. 
Marbé), unde textul muzical este un punct de reper pentru o improvizație liberă sau 
sugestie pentru interventii libere ca numár, duratá si ináltime. Un exemplu in acest 
sens este lucrarea lui Miriam Marbé — Ritual pentru setea pământului. 

Ín privinta raportului text — melodie asistám la o lárgire a conceptului de 
text pentru muzica coralá prin: 

- abordarea unor texte in prozá care contin periodic anumite rime interioare; 
- parodierea textelor in versuri; 
- inlocuirea textelor prin onomatopee sau vocalize. 

Dacă in “Festum Hibernum”, Al. Pagcanu utiliza vocalize şi onomatopee 
pentru eludarea textului religios într-o anumită epocă, in Chindia de același 
compozitor sau în numeroasele alte lucrări procedeul este solicitat de caracterul 
instrumental al acestor creații. 

b) Ritmul, Aceeași diversitate o vom întâlni şi în domeniul ritmului. 

Ritmurile folclorice de dans (A. Stoia, N. Lungu, N. Ursu, Gh. Danga, Gh. 
Soima, T. Jarda), ritmul aksak (T. Jarda, A. Stoia, V. Grefiens, F. Donceanu) ca si 
ritmul parlando rubato, de factura doinei şi baladei (P. Constantinescu, N. Ursu, S. 
Drăgoi), își vor pune amprenta asupra creaţiei corale. 

Ceea ce caracterizează creaţia corală românească contemporană din punct de 
vedere ritmic este predilectia pentru asimetrie, uneori chiar totală. Vom întâlni însă si 
ritmuri de o simetrie clasică, atât în miniaturi corale, cát mai ales în cântecul de mase. 

Ostinato ritmic (V, Grefiens — Cântecul păcurarului, A. Stoia — Fata 
ardeleană, L. Glodeanu — Leu şi June), politonie ritmică - poliritmie (S. Todutà, H. 
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Cantata pe teme 


Jerea, M. Marbé, T. Jarda), variaţii pe un ritm (T. Olah - 
ceangăeşti) conferă muzicii corale româneşti varietate şi vigoare. | 

În Şi altfel de varia[iuni pe tema Chindiei de Al. Paşcanu apar ritmurile 
muzicii de jaz. 

Unii compozitori şi-au creat sistem 
noțiuni: stratul — un grup de voci ce cântă 
(atacul fiind simultan se formează un bloc sonor 
unui strat de voci. 

În alcătuirea propriilor sisteme ritmice compozitorii au u 
procedee: 
1. Constituirea de formule ritmice prin divizare valorică, plecând de la o valoare de 
notă considerată cea mai mare, combinate sau nu cu valori de pauze. Corelarea valorilor 
ritmice se face în general după un şir de numere (numere impare, şirul lui Fibonacci, 
numere proprii etc.). 

Aşa procedează T. Olah în Timpul cerbilor, unde valoarea cea mai mare 
este d, iar şirul numeric 3,5,9,15,33 etc. Din diversitatea de durate autorul 
realizează articulaţii de durate, conferind lucrării caracterul de flux continuu: 


e ritmice proprii, ce au la bază două 
simultan o melodie, un joc intervalic 
) şi durata — lungimea în timp a 


tilizat mai multe 


| 


| 


| 


2) Constituirea formulelor ritmice pri 

| m € prin multiplicare i 

algoritm matematic prestabilit, Permutările rotative ale SE e Ar E EH 
în valori de note duc la aceeași fluiditate ritmică: BE rr 
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M. Moldovan — Obársii 


Aici structura ritmică este realizată prin multiplicarea şaisprezecimei si 
permutării rotative ale şirului matematic: 


12345 
23451 
34512 
45123 
51234 


23451 
34512 
45123 
51234 
12345 


34512 
45123 
51234 
12345 
23451 


În Tipátul din Scene Nocturne Anatol Vieru realizează structura ritmică pe 


baza numerelor prime :1,2,3,5,7 


Structura ritmică conduce la ritm complementar dar şi la pointilism, 


Mon = $è — — mon 


. n general, micromodurile supuse unei organizări ritmice după principii 
proprii relevă o complementare ritmică: 


31S 


CESE III 


EE 


Prin polifonizarea ritmică, prin succesiuni de durate stratificate 
complementar formând pânze ritmice, lucrarea capătă fluiditate, este în continuă 
devenire, mergând în heterofonie. : 

Aláturi de complementaritatea ritmicá, cu ajutorul variatiilor si ostinato- 
ului se realizeazá o adeváratá polifonie ritmicá in unele lucrári corale . 

c) Metrica, in corelatie cu ritmul, prezintá si ea o mare diversitate, cu 
utilizarea tuturor măsurilor cunoscute într-o alternanță frecventá si asimetrică. 
Uneori se renunță la notarea măsurii (S. Todutá - Arhaisme, C. Táranu — Suplex) 
structurarea frazelor muzicale realizându-se după vechile principii ale accentelor 
tonice corelate cu cele ritmice. 

Polimetria este frecvent uzitată (L. Rusu, T. Jarda, V. Spătărelu). 

Utilizarea contrapunctică a unor formule ritmico — melodice cu o repetare 
cvasiostinată, cu imitații la restul vocilor, duce la o continuă deplasare a accentelor metrice. 

d) Armonia. Dacă în cântecele de mase şi unele prelucrări folclorice 
armonia rămâne la factura clasică, am putea spune chiar simplistă uneori, bazată pe 
inlántuiri de acorduri ale treptelor principale, în miniaturi şi genurile mari va cunoaşte 
imbogátirile epocii contemporane, 

O armonie modală mai colorată, cu trepte mobile, cu succesiuni de cvinte şi 
cvarte paralele, cu suprapuneri şi disonante complexe este apanajul lucrărilor corale 
bazate pe melosul popular. 

Predomină relaţiile plagale, dominanta minoră, treapta a VII-a coborâtă. 


În Miorița, P. Constantinescu utilizează amestec de cadente modale: 
frigică la soprane şi alto, subton la bas: 
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treptele II si V mobile sau succesiuni de acord 


lui S. Todutá armonia modală se 
finalul Doinei, unde acordului m 


azá 


^. 


comună, ca în 


d 


Armoniile prin cvarte sunt prezente si ele in creati 


In creatia 


Deseori utilize 


mi b - sol — si 


Deseori aceste armonii conduc la suprapuneri bi şi polimodale. i 
Isonul, ca formă primară a armoniei, se întâlneşte fie simplu — D. Popovici 


— Două imnuri bizantine, P. Constantinescu — Miorifa — fie dublu. 
În alte lucrări, sunetele din melodie sunt proiectate în armonie In totalitate 


sau, cel mai adesea parțial, rezumativ. 
Ín Peste várfuri P. Constantines 


rectiliniu: unison, secundá, cvartá, cvintá, 


cu utilizeazá o structurá armonicá gradatá 
sextá mobilă: 


ee ee SE 
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EE 


Din-tre | re 


În paralel întâlnim şi i 

j im $1 o armonie de sinteză a modali 

i ; d CN a mului 

ce E E postimpresioniste si Ge SE Een 
onstantinescu, V. Grefiens, Al. Pascanu, D. Capoianu) pest 
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Practica armonică a secolului XX impune reconsiderarea raportului 
consonanță - disonan(á, devenind consonante acordurile de septimá micşorată, 
acordurile cu cvintă gi octavă micşorată. În acelaşi timp noțiunea cromatică 
primeşte un sens nou, devenind diatonia celor 12 sunete. Plecând de aici, 
compozitorii creează structuri armonice bazate pe principiul distantial utilizând: 


acorduri de trisonuri mărite ce “servesc ca puncte între universul 
armonic al sec. XIX şi sec. XXn 

acorduri majore cu septimá mare, tipice pentru Bratók $i denumite 
acorduri hipermajore; 

succesiuni de septime si none paralele; 

acorduri incluzând toate cele cinci tonuri întregi ale gamei; 

acorduri în cvarte, cvinte şi secunde suprapuse. La răsturnarea 
acestor acorduri se urmăreşte a se păstra structura distantialá, spre a 
nu include structuri trisonice; 

structuri dublu distantiale, respectiv acordul alfa din creaţia 
bartokiană, compus practic din două acorduri de septimă micşorată 
sau două acorduri micşorate fără fundamentala lor. El este un acord 
ambiguu cu terță mare şi mică suprapuse. 


În lucrarea Zimpul cerbilor de T. Olah acordul do alfa deschide şi închide lucrarea: 


= 
5 
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= E; 


NE C ITE dA RETE pai 


NC Eisikovits 


- Introducere în polifonia vocală a sec. XX, p. 181, Bucureşti, Ed. Muzicală, 1976 
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Si ue n iei e 


DUM. Z loc central, 
fati de care acordul do diez alfa de la începutul secțiunii a I-a are "n 


acord: sol diez, si, do diez, mi, sol: 


| 
| 


| 


La începutul lucrării, ca şi pe parcurs se adaugă la do alfa încă un strat 
inferior, acordul re-fa-sol diez-si, la vocea inferioară fiind prezente aproape 
permanent sunetele fa, respectiv re, acord ce sugerează ideea că punctele de 
referință ale discursului muzical sunt sunetele care aparțin acestui strat, deci cele 
două acorduri alfa trebuiesc raportate la acest acord. Față de baza armonică Fa, a 
lucrării, acordul do alfa joacă rolul dominantei, iar acordul do diez alfa pe cel al 
subdominantei. Structura lucrării s-ar putea concentra într-o formulă de schimb 
acrodic: do—do diez-do-alfa. 

Uneori se utilizează suprapuneri de mai multe acorduri alfa cu două 
sau mai multe straturi. Astfel S. Todutá în acordul final la Eglogă II 
utilizează două straturi armonice: 

- un strat gravitational: mi bemol — sol bemol — si bemol 


- un strat geometric: si bemol, sol bemol, la, re ce dau un acord alfa 
cu trei straturi: 


1 2 3 


si bemol — re bemol — t sol bemol — la — dó — re -fa la-kémol — si 


unde sunetele barate sunt evitate din acord: 
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Avánd in vedere caracterul modal al lucrárii, ca si faptul cá este vorba de 
cadenta finală, sunetele /a si re pot fi interpretate şi ca întârzieri ale sunetelor si 
bemol gi mi bemol din acordul final. 

În alte cazuri compozitorii utilizează un acord — piramidă alfa. 

Bitonalismul ca şi politonalismul este prezent în creaţia corală contemporană 
şi este dat de utilizarea: 

- acordului major — minor, acord cu două terțe suprapuse: 
. Moderafo e $ 


MA -LIN- co NI h 


V.Timaru — Musica per Ungaretti 
- acordului de octavă micşorată în cele trei variante: 
a) cu două fundamentale la octava micsoratá (la-do—mi-la bemol); 
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b) cu două terțe la octava micşorată (la-do-mi- do bemol), 
c) cu două cvinte la octava micşorată (Ja-do-mi-mi bemol); 


- aglomerării de acorduri; 
- acorduri de none; 
- acorduri de cvarte mărite, de tip Bartok; 


- suprapuneri de acorduri: e 
a) acorduri la intervale de secundá micá, cel mai adesea alternánd 


cu acorduri la interval de triton; ) 
b) acorduri similare si diferite: major — micsorat; minor — márit; 
minor — micşorat. 

- structuri armonice bazate pe algoritme matematice ale intervalelor: şirul 
lui Fibonacci, şirul numerelor prime etc. 

În politonalism se preferă în registrul grav înlănțuirii de acorduri din 
tonalități mai apropiate. 

În general în muzica corală bitonalismul ca şi politonalismul sunt utilizate 
episodic, cu rol coloristic. A 

Prin suprapunerile de acorduri apar structurile acordice. Între două straturi 
suprapuse se creează un echilibru sonor, fiecare dintre acorduri putând fi acord de 
rezolvare dar şi dominantă. Una din formele cele mai răspândite o constituie 
acordurile de schimb simultane la distanță de semiton. Noile structuri astfel create 
nu mai dispun de un centru stabil. 

In Clopot din ciclul Scene Nocturne A. Vieru realizează structura acordică 
prin proiectarea verticală a materialului muzical de pe orizontală: 


TP æ 


Et 
IF S 


Se întâlnesc în unele lucrări 
de acorduri majore, de regulă în răst 


322 


si mixturile, Cele mai frecvente sunt mixturile 
urnarea intáia si a doua dar şi în stare directă: 


* cs cag 
nas sess eie e ME 


T. Jarda — Venifi după mine tovarăşi 


ca si cele de septimă de dominantă. Există însă şi mixturi realizate prin asocieri 
intervalice ce constituie acorduri stereotipe sau acorduri succesive de cvarte sau 
cvinte. De regulă mixturile urmăresc desenul melodic sau cel ritmic. 

Sunt şi cazuri când se utilizează polifonii de mixturi. 

Sunt folosite şi acordurile paralele transpozitionale realizate prin secventare 
între două cadente sau în cadrul cadentei. 

Creaţia corală românească contemporană utilizează şi clusterul, ca o structură 
armonică fixă. 

Se întâlnesc si cluster-mixturi, clustere transpozitionale ca şi succesiuni de 
blocuri sonore, 

Alături de modalităţile obişnuite de finalizare a lucrărilor muzicale, prin 
cadenţe, gândirea contemporană aduce noi forme: 

- identitatea între încheiere si început (T. Olah — Timpul cerbilor); 

- trecerea treptată de la intonatie la vorbire, uneori la şoaptă (V. Herman — 

Viersuri de dor) alteori la strigăt şi zgomot; 

- oprirea neașteptată şi întâmplătoare, 

n centrul preocupărilor dirijorului va trebui să stea realizarea corectă a 
înlănţuirilor acordice, a suprapunerilor, cu evidenţierea elementelor caracteristice, 
cu jocul de culori armonice, În privința clusterelor, atenția trebuie concentrată 
asupra perfectului echilibru sonor dintre voci în crearea unei pânze sonore de 
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unde vocile se 


i trecerea, dacă partitura o cere, la nuanțe mai mari. 
ni de muzică corală apare fie 


ătoare, având drept dominantă expresivitatea. 


aceeaşi densitate. Recomandăm realizarea lor în nuanțe mici, 
omogenizează mai uşor şi apo í : 
e) Polifonia in limbajul compozitorilor romă 


îmbinată cu armonia, fie de sine stătă AV 
Ea îmbracă fie aspectele polifoniei gotice, renascentiste (L. Rusu, 5. loduţă, v. 


Spătărelu), fie aspectele polifoniei de tip baroc (Z. Vancea, T. Bratu). 

Din punct de vedere conceptual întâlnim mai multe direcții: 

1. Polifonie imitativd ce evoluează de la imitatii libere (L. Rusu, Z. Vancea, S. 
Toduţă, M. Marbé) la canon simplu, dublu sau triplu, la fughetá (A. Vieru — Cuibul 
de pe casă) şi fugă (T. Bratu — 1 907, St. Niculescu — Floare muncii); 

Se constată o evoluţie a polifoniei imitative spre aspecte din ce în ce mai 
structuraliste, înțelegând prin aceasta ridicarea microelementelor arhitecturii sonore 
la principiu de elaborare sonoră, relaţiile dintre sunete luând locul relaţiilor dintre 
articulațiile melodice sau morfologice. Principiul nonrepetitiei îi conferă un 
caracter evolutiv cu deschidere spre improvizație. În acelaşi timp se constată o 
maximă organizare a detaliului, până la matematizare. Vor predomina structurile de 
factură cromatică sau total cromatică dar şi structurile modale şi derivatele 
diatonice sau cromatice ale acestora. 

2. Polifonie liberă, neimitativă, bazată pe contrapunctul înflorit (A. Stroe — 
Madrigal) ce evoluează spre un contrapunct liber, cu suprapuneri de două sau mai 
multe subiecte; 

3. Polifonie de atacuri — intrări succesive la distanțe foarte mici ale vocilor, 
cu atacuri precise; 

4. Polifonie de repetiţie — formule melodice ce se repetă la aceeaşi voce; 

5. Polifonie punetualistă: 


| 


| 


M. Moldovan — Obârşii 
6. Polifonie de grup: 
- polifonia de polifonii, în care grupuri i neidenti ă 
vocală si număr dialoghează, Ms ia EL Bos. 
- polifonia stereofoná, in care 2 
aflá in dialog, 
7. Polifonie tip masă 
un mers bine precizat, în mişca 


4 grupuri identice ca voci si număr se 
cu pauze intre ele, cu o anumită simetrie a dialogului; 
rezultată prin suprapunerea mai multor voci. fiecare cu 
re continuă, de regulă pe valori mici şi Vest diferite; 
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8. Polifonie de clustere; ^: 
9. one aleatorie, in general o aleatorie contoan Zeen 
10. Texturile, cu o frecventá foarte mare in creația ine Ei es 
contemporaná. Întreaga țesătură sonoră provine din repetarea SC [o GE 
unui mod de cáteva sunete, in soni na 2 NS od t E e 
ă variaţia unui interval, ce duce la apari etelor l 
ee NE tees texturile sunt organizate pe principii Ro arabe oa 
unui algoritm al permutării şi repetării. Principiul esenţial este repe itia. SC Zeg 
texturilor este în folclorul românesc şi sud-est european, din care cauză a) 
este modal iar esența monodică, orizontală. Pauza face parte din arhitectura sonoră. 
Texturile pot fi suprapuse peste ison, ostinato sau clustere: 


M. Moldovan — Obârşii 


Se pot utiliza straturi de texturi sau polifonie de texturi pe ison sau 
ostinato. Uneori se întâlneşte repetarea cvasi-structuralá de tip textură a unor valori de 
note şi pauze pe sau sub ison. 

J) Heterofonia nu lipseşte nici din creaţiile corale contemporane, ca o 
variantă a polifoniei latente a muzicii populare, o pendulare continuà intre 
| monomelodie si plurimelodie, bazată pe acelaşi material muzical prezentat în 


diverse variante de vocile corale: 
Animato 


> 
f 


V.Timaru — Musica per Ungaretti 
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mbiná cu isonul, cu omofonia, se reuneşte în 


În general, heterofonia se co 


i j ifică mbină cu texturile. pi. 
Nes D LR eru T. Olah fiecare moment al lucrării poate fi Des See 
sau heterofonic, tesáturile de straturi melodice si structurarea lor creând această up SC 

Ritual pentru setea pámántului de M. Marbé, in care improvizația dec 
un rol important, se apropie de heterofonie, dar şi de conceptul de textură sonora: 
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g) În privința dinamicii şi agogicii, trăsăturile caracteristice muzicii corale . 
universale rămân dominante şi în creația românească: aceeaşi varietate, aceeaşi 
rigurozitate, dusă până la măsurarea în secunde a duratei pasajelor, alături de 
libertatea de execuție. 

În privința accentelor trebuie făcută precizarea că accentele expresive pot 
diminua sau chiar anihila accentele tonice. Din această cauză frazarea necesită 
identificarea sunetelor purtătoare de accente expresive. 

h) Si în privința timbrelor compozitorii nu au rămas mai prejos. Alături de 
principiile devenite clasice de realizare a varietátii timbrale, întâlnim o mare 
preocupare pentru individualizarea vocilor, atât prin divizarea lor în structura 
corului mixt, cât şi prin crearea unor lucrări pentru voci soliste (Şt. Niculescu — 
Aforisme de Heraclit pentru 20 voci soliste, M. Marbé — Ritual pentru setea 
pământului, pentru 7 voci soliste). Prin divizarea vocilor, in partea a I-a din 
Timpul cerbilor, Tiberiu Olah ajunge la 29 de voci. 

Tratarea instrumentală a vocii, încadrată însă în limitele ambitusului (T. 
Olah — Timpul cerbilor) utilizarea staccato-ului de tip instrumental (L. Rusu — 
Oricáte stele, S. Todutá - Cinci cântece de dans), dialoguri şi alternante solo—cor, 
cântare antifonică, măresc mult paleta timbrală. 

Timbrul vocii este exploatat pe toată întinderea cu întreaga sa gamă de 
culori. 

Falsetto, notat ca şi flageoletele la instrumentele cu coarde şi arcus, este 
prezent în unele lucrări precum Ofranda copiilor lumii de S. Pautza. alături de 
treceri de la vocea murmurată (impropriu numit cor mut) la vocea cântată, prin 
schimb de consoane, crearea unor varietăți coloristice prin utilizarea, alături de 
vibrato normal, a nonvibratoului, a vibratoului lent sau schimbări 


i i rogresive ale 
vibratoului: progr 
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I. Odágescu — Rugul pâinii 


Numeroase sunt lucrările ce fac uz de cele mai acute sau cele mai grave 
sunete ale vocii umane, mergând până la strigăt sau chiot: 

Vocea şoptită este utilizată atât în grav cât şi în acut, la aceeaşi înălțime 
sau înălțimi variate, cu timbre sau fără. 

Vocea vorbită este prezentă în numeroase lucrări corale româneşti, fie sub 
forma vorbirii cântate, acel Sprechegesang, fie vorbire obişnuită, având la bază 
accentele tonice şi ritmul cuvintelor, fie recitare. 

Nu lipsesc nici trecerile de la cântare la vorbire sau invers. 

Sunt utilizate şi alte efecte sonore: 

- sunete inhalate; 
- sunete expirate: 
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M. Marbé — Ritual pentru setea pământului 
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Al. Paşcanu — Festum Hibernum 


i M. Moldovan, prin textura melodic 
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S i 1 issand 
Un efect de fognet, prin utilizarea consoanelor j, $, 77 în glissando 


descendent, realizează T. Olah în finalul lucrării T impul cerbilor. 
La toate aceste efecte se adaugă: 
- bătăi din palme şi din picior; 
- pocnete din degete; x 
- S din limbă ce imită sunetele castagnetelor (A. Vieru — Scene 
Nocturne, Clopote) etc. 

Alături de efectele instrumentale (A. Vieru — Clopote, Al. Paşcanu — 
Chindia) imitatiile onomatopeice (A. Stoia — Cinci ghicitori, T. Bratu — In 
Bărăgan, I. Odágescu — Rugul pâinii, S. Páutza — Ofrandă copiilor lumii, M. 
Marbé — Ritual pentru setea pământului, M. Moldovan — Obársii, Al. Paşcanu — 
Festum Hibernum, Iarna pe uliţă), efectele de percuție realizate cu mâinile sau 
picioarele, combinații sonore variate rezultă si din alăturarea instrumentelor, în 
special a celor de percuție, corului: toacă, tamburină, cineli, gong, clopote în Rugul 
Páinii de I. Odágescu, clopote, gong, cineli, tom-tom, castagnete, bongos, pian 
preparat în Ritual pentru setea pământului de M. Marbé, corn în Fa, clopote, toacă, 
tobă mare în Vorona de M. Moldovan, marimbă, tobă mică, 2 tom — tomuri, 
xilofon în Pe la miez de noapte de L. Glodeanu, celestă, 3 cineli, tam-tam în Salcia 
de L. Glodeanu trianglu, 2 cineli, cow-bell, 2 gonguri, flaut piccolo, marimbă, 
clarinet şi Glockenspiel in /ncantafii de L. Glodeanu, corn in Fa, harpă, flaut, 
clopote, toacă, tobă mare in Rezonante II de V. Munteanu, toacă şi clopote în 
Bocete străbune de Al. Paşcanu, clopoței, bici şi clopote in Festum Hibernum de 
acelaşi compozitor. 

In sinteză, marea varietate timbrală din creația corală contemporană 
românească este dată de: 

- Constituirea de ansambluri de foarte mare diversitate numericà şi timbrală; 

- Valorificarea la maximum a posibilităților timbrale ale vocii umane; 

- Prezenţa sunetelor neuzuale în vocile cântate; 

- Asocierea foarte diversă a instrumentelor muzicale; 

- Posibilităţile stereofoniei; 

o e E SE vocii umane (T. Olah - Timpul cerbilor). 
RU EUER Bed eme irma i interpretarea creației corale contemporane 
WD E Men probleme . irijorului de cor: probleme de structură si 
k , e tehnică - muzicală şi vocală, - probleme de descifrare si 
intelegere a sensurilor, probleme de constructie in plan orizontal şi vertical 
probleme de transmitere a mesajului compozitorului. ; 
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unui om, gândurile lui, ideile lui 
transpuse in note muzicale si 
diverse semne convenţionale. 
Ea nu poate fi privită asemenea unui tablou sau citită ca un roman, 
transmitándu-ti aceleaşi senzaţii şi stări sufleteşti, ea este doar virtual o 
operă de artă, al cărei sens îl cunoaşte doar autorul şi pe care i-l pot intui 
2 numai cei initiati în citirea vizuală a unei partituri. Ea devine operă de artă 
viabilă, vine în contact cu cei cărora le este destinată, numai în procesul 
transpunerii ei sonore - vocale sau instrumentale - de către interpret sau 


interpren. 
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